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La 11€ Triennale de Milan 1957 : 1 331 
par Benedikt Huber 


Toujours des plus significatives, la Triennale n'en est pas moins de 
plus en plus exposée à deux dangers: 1. la tendance de certains pays 
à y voir une occasion de propagande purement commerciale: 2. la dif- 
ficulté de montrer des choses vraiment nouvelles, en raison de la ra- 


* pidité tant de l'information (par les revues spécialisées) que des échan- 


ges commerciaux, En outre, dans la recherche des formes modernes, 
la période actuelle est plus une période d'élaboration que d'innovations 
révolutionnaires. Ce sont les envois des pays scandinaves et de Fin- 


lande qui témoignaient (comme aussi ceux du Japon) de la meilleure ‘ 


intégration de l'esprit moderne à une haute tradition artisanale. Parmi 
les pavillons nationaux, celui de Suisse avait le plus d'unité, (Une fois de 
plus, la France était comme dépaysée.) Quant aux créations architectu- 
rales italiennes pour les sections générales, elles avaient souvent le 
défaut de tendre à être des «fins en soi». En fait, la Tr. devrait avoir un 
programme plus strict, et ce n’est certainement pas un hasard si cer- 
tains des meilleurs architectes italiens la boudent et tentent de lui créer 
une rivale à Côme. 


Le pavillon suisse de la 112 Triennale de Milan 339 
A. Roth, arch. FASISIA, Zurich, prof. à l'Ecole polytechnique fédérale 


Sur proposition du Werkbund suisse, le Département fédéral de l'in- 
térieur chargea le prof. A.R. de réaliser ce pavillon, lequel, composé 
d’un vestibule de 2 m 65 de haut et d'une salle carrée de 3 m 85 de hau- 
teur fut uniquement conçu de manière à mettre en valeur les objets 
exposés. Dissimulés, des tubes fluorescents complétaient la lumière 
naturelle tombant du vélum, cependant qu'un ensemble d'accents co- 
lorés reprenant aux parois les tons de la peinture murale «concrète» 
de R. P, Lohse, ont contribué à réaliser une nouvelle forme de l'intégra- 
tion de la couleur et de la peinture dans l'architecture. 


Le Pavillon suisse à l'Exposition artisanale de Munich 1957 345 


Ensembliers SWB: B. Rohner, Zurich, en collaboration avec K, Haslinger, 
Zurich; W, Frey, Bâle. Graphiste: N, Schwabe, Zurich 


Participation officielle de l'Association des Ensembliers suisses à 
l'exposition munichoise «L'Habitation de l'Européen d'aujourd'hui». 
Sans fausse mise en place ni imitation de logement, les objets se pré- 
sentaient dans 5 cabines. 


L'exposition Le Corbusier au «Kunsthaus» de Zurich 
(juin-août 1957) > 346 


arch.: W. Bôsiger, Zurich; assistant: E, Katzenstein, arch., Zurich 


Groupée par thèmes (dont quelques-uns un peu arbitrairement choisis): 
la Fenêtre, Chandigarh, L'espace indicible, etc., cette exposition dé- 
montra au mieux la «synthèse des arts» réalisée, au cours de toute son 
existence, par l'architecte, peintre et sculpteur Le Corbusier. Le choix 
du «Kunsthaus» (comme auparavant pour F.L. Wright) à non seulement 
favorablement influencé l'important afflux des visiteurs, mais laisse en 
outre bien augurer de la plus grande compréhension que l'on peut 
désormais attendre des autorités et du public, en ce qui concerne les 
problèmes essentiels de l'architecture moderne. 


Des problèmes inhérents aux grandes expositions d'art 351 
par Heinz Keller 


Le présent article examine seulement les expositions consacrées à l'art 
non-contemporain. Or, si immédiatement après la guerre, ces exposi- 
tions se sont multipliées (en grande partie en raison des dommages 
infligés, à l'étranger, aux bâtiments traditionnels), les détenteurs des 
grandes collections publiques montrent aujourd'hui plus de réserves, 
en même temps que l'on fait valoir les risques du transport des chefs- 
d'œuvre. Mais l'intérêt et le besoin de telles manifestations demeurent 
vifs et généraux. L'essentiel est désormais de savoir donner à ces sortes 
d'expositions une idée centrale féconde. A quoi s'ajoute l'importance du 
choix des œuvres et d'une présentation judicieuse. Non négliable est 
également la question du catalogue, qui doit contenir un minimum de 
données exactes et autant que possible des reproductions, sinon de 
toutes les œuvres, du moins de certaines d'entre elles. Si, d'autre part, 
les grands musées offrent naturellement de hautes garanties en tant 
qu'instituts d'accueil, de plus modestes ont cependant démontré, grâce 
aux qualifications de leurs spécialistes, qu'ils peuvent ne pas être moins 
dignes de cette tâche. 
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Les expositions d'art à Milan 354 
par Antonio Frova 


Depuis 1951, l'institut dit «Ente Manifestazioni Milanesi» a organisé 
toute une série d'expositions de portée européenne: le Caravage, Van 
Gogh, Picasso, l'Art étrusque, etc. — toutes présentées à l'ex-Palais 
Royal, entièrement transformé intérieurement à chaque fois, toute l'or- 
nementation classicisante des salles étant (sauf pour le Caravage) in- 
tentionnellement dissimulée, À cet égard, on ne saurait trop mettre en 
relief la hardiesse de conception de l'arch. L. Baldessari, pour ses ex- 
positions de Van Gogh et des Etrusques, sans méconnaître pour autant 
les mérites, par ex., de la belle exposition Picasso (arch.: G. Menichetti). 


Johannes Itten 359 
par Hans Curjel 


Né en 1888 dans l’Oberland bernois, d. 1. fils d'instituteur et élevé 
d'abord à la campagne, fut élève de l’école normale de Berne-Hofwil, 
où il connut Hans Kiee, professeur de musique et père du grand pein- 
tre. Après avoir été lui-même instituteur pendant un an, il entra comme 
élève à l'Ecole des Beaux-Arts de Genève, à l'enseignement académique 
de laquelle il ne put ni ne voulut s'adapter (1900). Devenu professeur 
d'école secondaire, 1, en 1912, renonça définitivement à la carrière 
scolaire. Après un nouvel infructueux essai d'études d'art à Genève, il 
gagna Stuttgart (1913), où il suivit avant tout l’enseignement d'Adolf 
Hôlzel, grand théoricien de la couleur. En 1915, premières toiles abs- 
traites. En 1916, 1re exposition, à la galerie «Sturm», Fait à Munich 
la connaissance personnelle de Paul Klee, puis ouvre à Vienne une 
école de peinture. Adolf Loos l'aida à exposer ses toiles abstraites, 
puis, en 1919, Gropius l'engagea comme professeur dans la première 
équipe du Bauhaus de Weimar. influencé par la pensée orientale (zen, 
yoga) d. !., dont la pédagogie comportait aussi les exercices respiratoi- 
res, ne put à la longue s'entendre avec Gropius. Retiré à Herrliberg, il s'y 
initia au néo-mazdéisme. De 1926 à 1934, il a son école à Berlin, où il 
parachève ses théories de couleurs et ses principes pédagogiques, 
En même temps, de 32 à 34, directeur de l'Ecole professionnelle du 
Textile à Crefeld. Après un court intermezzo à Amsterdam, est en 19388 
nommé directeur de la Kunstgewerbeschule et du Kunstgewerbemu- 
seum de Zurich, dont il devait magistralement organiser les expositions, 
tout en participant intensément aux travaux du Werkbund suisse. D'au- 
tre part, directeur du musée Rietberg. Aujourd'hui, s'étant défait de ses 
charges, il se consacre entièrement à la peinture, qu'il n'avait jamais 
cessé de pratiquer. Grand artiste et pédagogue, sa vie et son œuvre le 
mettent au rang d’un Ruskin, d'un Morris et d'un Van de Velde. 


Summaries in English 


The Triennale of Milan 1957 : 331 
by Benedikt Huber 


Although it is one of the most significant exhibitions, the Triennale is 
nonetheless exposed to two dangers: 1. the tendency on the part of cer- 
tain countries to regard it as a medium for purely economic propaganda; 
2. the difficulty in presenting things that are really new, on account of the 
rapidity with which both goods and ideas are exchanged (the latter in 
reviews). Moreover, in the field of modern design, the present is a period 
of elaboration rather than revolutionary innovations. The displays from 
the Scandinavian countries and from Finland (and also those from Ja- 
pan) revealed the most harmonious fusion of the modern outlook with 
a great tradition of craftsmanship. Among the national pavilions, the 
Swiss was the most unified. (Once more, France was, as it were, dis- 
oriented.) As for the Italian architectural creations for the general sec- 
tions, they frequently tended to be ‘‘ends in themselves”. The Triennale 
should really have a stricter programme, and it is certainly not merely by 
chance that some of the best Italian architects become dissatisfied with 
it and seek to create a rival to it at Como. 


The Swiss Pavilion at the 11th Triennale of Milan 339 
A. Roth, arch. FASISIA, Zurich, prof. at the Federal Institute of Technology 


At the instigation of the Swiss Werkbund, the Swiss Federal Depart- 
ment of the Interior assigned to Prof. A. R. the task of creating this pa- 
vilion, which consists of a 2 m. 65 high section and a square hall 3 m. 
85 high and was designed solely as a display room. Concealed fluores- 
cent tubes complement the natural daylight coming through the canvas 
roof. À harmonious interplay of painted stripes repeating on the parti- 
tions the colours of the ‘“‘concrete’' mural painting of R. P. Lohse de- 
monstrates a new synthesis of architecture, painting and colour. 


The Swiss Pavilion at the Exhibition of Handicrafts in Munich 1957 
345 


Decorators SWB: B. Rohner, Zurich, in collaboration with K,. Haslinger, 
Zurich; W. Frey, Basle. Designer: N. Schwabe, Zurich 


Official participation by the Association of Swiss Decorators at the 
Munich exhibition “The Modern European Home”. The objects, in part 
unfinished, were displayed in 5 booths; natural arrangement, no attempt 
to reproduce actual rooms. 


The Le Corbusier Exhibition at the ‘‘Kunshaus'' in Zurich 
(June - August 1957) 346 


arch,: W. Bôsiger, Zurich; assistant: E, Katzenstein, arch;, Zurich 


This exhibition is arranged according to subject (some of them selected 
rather arbitrarily): The Window, Chandigarh, Space and Design, etc. 
and it will provide the clearest insight into that ‘’synthesis of the arts’! 
realized throughout his life by Le Corbusier: architect, painter and 
sculptor. The choice of the ‘‘Kunsthaus” (as previously for F. L. Wright) 
has not only guaranteed a steady stream of visitors but also nourishes 
the hope for greater understanding henceforth on the part of officials 
and the public for the basic problems confronting modern architecture, 


Problems inherent in large art exhibitions 351 
by Heinz Keller 


This article examines only exhibitions devoted to non-contemporary art. 
Now, if right after the war these exhibitions increased (in large measure 


owing to the damage inflicted abroad on the original galleries), the 


trustees of large public collections are more cautious nowadays, having 
fully realized the risks involved in transporting priceless works of art. 
However, public interest in and the need for exhibitions of this kind 
remain keen and widespread. The important thing from now on is to 
know how to organize this kind of exhibition around a stimulating cen- 
tral theme. It is also highly important to select the works intelligently and 
to take the proper care in displaying them. The question of the catalogue 
should not be overlooked either; a good catalogue ought to contain as 
many exact documentation and reproductions as possible. If, moreover, 
large museums guarantee the best organization, nevertheless, more mod- 
est galleries have shown, thanks to their staffs of specialists, that they 
also have a vital role to play. 


The art exhibitions in Milan 354 
by Antonio Frova 


Since 1951, the institute known as ‘“‘Ente Manifestazioni Milanesi'' has 
organized a whole series of all-European exhibitions: Caravaggio, Van 
Gogh, Picasso, Etruscan Art, etc., all presented at the former Royal 
Palace, completely transformed on the inside for each separate exhibi- 
tion, allthe classical decorations of the halls being intentionally conceal- 
ed, except for the Caravaggio exhibition. In this connection, we should 
not fail to point-out the boldness ofthe conception of the architectL. Bal- 
dessari in his exhibition of Van Gogh and of the Etruscans, and we 
should also mention, e.g. the beautiful Picasso exhibition (arch.: 
G. Menichetti). 


Johannes Itten 359 
by Hans Curjel 


J.I.was born in the Bernese Oberland in 1888, the son ofa schoolteacher. 
He was raised first inthe country, studied atthe teachers'training college 
of Berne-Hofwil, where he knew Hans Klee, professor of music and father 
of the great painter. After he had been himself a teacher for one year, 
he became a student at the School of Fine Arts in Geneva, where he 
was unable and unwilling to adapt himself to the academic routine (1900). 
1. became a secondary school teacher, but in 1912 definitely abandoned 
all idea of a teaching career. He made another unsuccessful attempt to 
study in Geneva; he went to Stuttgart (1913), where he studied under 
Adolf Hôlzel, the great colour theorist. In 1915, first abstract canvases. 
In 1916, first exhibition, at the ‘“‘Sturm' gallery. Meets Paul Klee in 
Munich, then opens a school of painting in Vienna. Adolf Loos assisted 
him in exhibiting his abstract paintings; then in 1919, Gropius engaged 
him as professor in the first Bauhaus team in Weimar. J. |. was influenc- 
ed by Eastern thought (Zen, yoga) and his teaching included breathing 
exercises; thus he was not able to work for long with Gropius. He re- 
turned to Herrliberg where he took up Mazdaism. From 1926 to 1934, he 
had his school in Berlin, where he perfected his colour theories and his 
pedagogical principles. At the same time, from '32 to 34, he was director 
of the Textile Institute at Crefeld. After a brief interlude in Amsterdam, 
he was appointed, in 1938, director of the School of Applied Arts and 
of the Museum of Applied Arts in Zurich, where he was a great organi- 
zer of exhibitions, always closely involved in the undertakings of the 
Swiss Werkbund. He was also director of the Rietberg Museum. Atthe 
present time, having retired from active work, he devotes himseli 
entirely to his painting, which he has kept up throughout his life. He 
is a great artist and teacher, his life and his work giving him the status 


of a Ruskin, a Morris and a Van de Velde. & 


à Benedikt Huber 


XI. Triennale di Milano 
27. August bis 4. November 1957 


Die Triennale in Mailand hat sich zur Aufgabe gestellt, perio- 
disch einen Überblick über das internationale Schaffen auf 
dem Gebiet des Kunstgewerbes, der industriellen Formgebung 
und der modernen Architektur zu zeigen und eine Integration 
der Künste zu fôrdern. Dieses Thema allein genügt, dafi die 
Ausstellung jeweils mit gro8em Interesse erwartet und mit 
Aufmerksamkeit beobachtet wird. Bietet sie doch allen Form- 
schaffenden die Môglichkeit, sich über die Arbeiten des Aus- 
landes zu informieren und gleichzeitig die Leistungen des 
eigenen Landes mit dem Niveau anderer Länder zu vergleichen. 
Es sollen jedoch an einer Triennale nicht nur die einzelnen 
Nationen mit ihren Arbeiten zur Sprache kommen; auch die 
allgemeinen Abteilungen, in denen internationale Probleme 
auf dem Gebiet des Formschaffens aufgeworfen und disku- 
tiert werden, nehmen einen wichtigen Raum ein. In den ersten 
Nachkriegsjahren, da die meisten Länder vor der Aufgabe 
standen, neue Standpunkte und Richtlinien im Formschaffen 
zu gewinnen, hat die Triennale besondere Bedeutung erlangt. 
Ihre avantgardistische Haltung und der Wunsch, über die 
Landesgrenzen hinweg neue Kontakte und gegenseitige An- 
regung zu gewinnen, gaben ihr den Charakter eines Forums 
der internationalen Diskussion. Es war schon an der letzten 
Ausstellung zu bemerken und wurde dieses Jahr noch deut- 
licher, daB im Laufe der Zeit neue Tendenzen sich in die Auf- 
gaben der Triennale eingeschlichen haben und da die Beteili- 
gung der Länder verschiedenen, nicht immer idealen Beweg- 
gründen entspringt. Eine Ausstellung, die in erster Linie 
industrielle Erzeugnisse zeigt und meistens auch von den ent- 
sprechenden Handelsministerien organisiert und finanziert 
wird, will naturgemäB auch Werbung für das eigene Land sein. 
Es wird jedoch unangenehm, wenn manche Länder nicht mehr 
in erster Linie ihre Leistungen auf dem Gebiet des Form- 
schaffens zeigen wollen, sondern mit gro8em Aufwand reine 


Exportwerbung für einzelne Erzeugnisse des eigenen Landes 
treiben. Es ist bedauerlich, da Deutschland, von dem man 
mehr Verantwortungsgefühl hätte erwarten kônnen, diesen 
Weg beschritten hat und in einem grofBen Pavillon für eine 
noch grôBere Zahl von Gegenständen reine Verkaufspropa- 
ganda betreibt. In die gleiche Reihe gehôrt die Tschechoslo- 
wakei, während bei anderen Ländern oft eine gewisse Kultur- 
propaganda im Vordergrund steht. 

Ein anderes Problem, welches der Institution der Triennale 
besonders gefährlich werden kann, besteht darin, daf sie nicht 
mehr so sehr den Anreiz geben kann, wirklich Neues zu zeigen. 
Im Zeitalter der intensiven visuellen Kommunikation haben 
auch die Fachschriften einen ungeheuren Aufschwung ge- 
nommen, und die verschiedenen Architektur- und Formzeit- 
schriften betrachten es als ihre wichtigste Aufgabe, ihre Leser 
môglichst aktuell über die internationale Produktion zu infor- 
mieren, Ein Stuhl, der in Skandinavien entworfen wird, kann 
drei Monate später bereits in amerikanischen Zeitschriften 
publiziert werden. Aber nicht allein durch die Fachschriften, 
sondern auch durch den Handel werden die Erzeugnisse eines 
Landes in kürzester Zeit in anderen Ländern bekannt gemacht. 
Gerade bei serienmäfiger Herstellung von Môbeln und anderen 
Gebrauchsgegenständen spielt der Export eine maligebende 
Rolle. Wir kônnen heute den grôkten Teil der neuesten Môbel- 
typen aus verschiedenen Ländern in der Schweiz käuflich 
erwerben. Infolge dieser rapiden Information durch Fach- 
schriften und Handel ist der Fachmann heute meistens über 
die internationale Produktion auf dem Laufenden, und unter 
diesen Umständen verliert die Triennale einen Teil ihrer Aktua- 
lität, was jedoch nicht heiBen will, daB sie damit ihre Aufgabe 
und Existenzhberechtigung verloren habe, 

Über die präsentierten Gegenstände und ihre Formen läBt sich 
dieses Jahr im allgemeinen sagen, dal kaum Revolutionäres 
in Erscheinung tritt. Man kann feststellen, dal die Entwicklung 
heute auf vielen Gebieten in eine Phase getreten ist, wo es 
nicht mehr darum geht, unbedingt Neues in Form und Kon- 
struktion zu schaffen, sondern vielmehr um eine Verwertung 
der gewonnenen Erkenntnisse. Aus der schon erwähnten inter- 
nationalen Verbreitung neuer Entwürfe geht auch hervor, daf 
oft von verschiedenen Ländern sehr ähnliche Modelle gezeigt 
werden. Derivate der Sessel von Mies van der Rohe sind bei 
verschiedenen Ländern in dieser oder jener Form zu finden, 
Auch führen Fabrikationsmethoden oft zwangsläufig zu glei- 
chen Formen, und auBerdem gibt es offensichtlich bestimmte 
Formen, die auf internationaler Basis jeweils aktuell zu sein 
scheinen, Die Vasen z. B., die ja von jeher zum Gesicht der 
Triennale gehôren und durch Anzahl und Gestalt oft zu über- 
borden drohten, haben sich heute allgemein auf eine einfache 
zylindrische Form zurückgefunden. Die Zylindervase in Ton 
und Glas, die ursprünglich von Finnland kreiert wurde, ist 
heute sozusagen in der Abteilung jedes Landes vertreten. Bei 
den Môbelentwürfen wird sehr oft wieder auf die Modelle der 
dreifiger Jahre zurückgegriffen. Es ist ein interessantes Sym- 
ptom, dafi viele Môbelentwerfer heute wieder dort beginnen, 
wo vor dreifig Jahren Breuer, Mies van der Rohe, Le Corbusier 
und andere gestanden haben. Die schalenfôrmigen Stühle aus 
Metall und Kunststoff haben sich aus neuen Herstellungs- 
methoden entwickelt; man kann aber nicht sagen, daf für diese 
Methoden bereits eine gültige und fertige Formensprache 
gefunden wurde. Gerade das Beispiel des Materials Kunststoff 
zeigt, daB neue Gebiete nicht von einem Tag auf den anderen 
erschlossen werden kônnen,-auch nichtin unserer Zeit, daf es 
vielmehr wie seit jeher einer Zeit der Verarbeitung und des 
Eindringens in die neuen Formgesetze eines Materials bedarf. 
Die Formen und Produkte zeigen oft den Charakter des Vor- 
übergehenden, Modischen, Provisorischen und irgendwie 
Nichtendgültigen. Nach der Begeisterung über die ungeahnten 
Môglichkeiten, die ein neues Material, eine neue Herstellungs- 


methode erlauben, folgt meistens eine Zeit der Ernüchterung, 
in der sich dann eine sehr beschränkte Zahl von Formaus- 
drücken herauskristallisiert. 

Es ist kein Zufall, daf auch in diesem Jahr die Leistungen der 
skandinavischen Länder besonders beeindrucken und durch 
ihre Arbeiten ein Gefühl der Sicherheit in der bewegten 
Atmosphäre einer Triennale verbreiten. Der Grund dafür liegt 
vor allem in der handwerklichen Sauberkeit und Tradition, 
durch die sich die Skandinavier auszeichnen. Dieses leicht 
reaktionär anmutende Urteil will nicht sagen, daf die Finnen, 
Dänen und Norweger in alten Formen und Traditionen befangen 
wären; im Gegenteil, auch dort werden neue Materialien und 
Methoden angewandt. Doch kann man in den skandinavischen 
Abteilungen am ehesten Gegenstände, seien es Stühle, 
Teller oder Bestecke, sehen, bei denen man das Gefühl hat, 
hier sei eine endgültige Form gefunden worden, d. h. eine 
Form, die sowohl in der Materialverwendung und Herstel- 
lung richtig, als auch rein gefühlsmäkig ansprechend ist. 
Das handwerkliche Kônnen, die Sicherheit in der Material- 
verwendung — sei es nun Holz, Glas, Ton oder Metall = tritt 
auch bei industriell hergestellten Gegenständen in Erschei- 
nung. Solches läfBt sich in dem einfach und eindrücklich 
gestalteten Stand Finnlands, wie bei den Norwegern und 
Dänen feststellen. Das gleiche gilt für die Arbeiten der Japaner, 
die es wie kaum andere verstanden haben, eine alte handwerk- 
liche Tradition in modernen Gegenständen fruchthbar werden 
zu lassen. Auch Osterreich zeigt in seiner sympathisch gestal- 
teten Abteilung eine ganze Reihe sorgfältig gestalteter Haus- 
haltungsgegenstände in Holz, Leder und Metall. 

Obwohl die moderne Architektur zum Thema der Triennale 
gehôrt, ist es oft schwierig, sie in die Ausstellung einzube- 
ziehen. Meist beschränkt sich der architektonische Teil auf 
einzelne grofformatige Photos. Hingegen bildet gerade die 


Ausstellungsgestaltung einen wichtigen Ausdruck der Archi- 
tektur; sie zeigt oft deutlicher als Photographien das architek- 
tonische Kônnen der einzelnen Länder. DaB eine Ausstellungs- 
abteilung im groBen Rahmen einer Triennale in erster Linie 
durch ihre Beschränkung auf Wesentliches und durch eine 
einheitliche Konzeption wirken mul, scheint oft vergessen zu 
werden. Es ist eine Tatsache, die sich jedesmal von neuem 
zeigt, dafi die liebevoll ausgearbeiteten Details einer Pavillon- 
gestaltung in der Formeninflation einer internationalen Aus- 
stellung einfach untergehen. Was bleibt, ist der Gesamtein- 
druck, der umso stärker ist, je mehr eine durchgehende Kon- 
zeption und Linie zum Ausdruck kommt. Musterbeispiel dafür 
bleibt immer noch der Schweizerpavillon von Bill an der 
Triennale 1951, der heute oft nachgeahmt, aber selten er- 
reicht wird. 

Das Thema der Integration von Kunst und Architektur resp. 
Ausstellungsarchitektur, wurde zur Klippe, an der viele schei- 
terten. Hier liegt hingegen das gro8e Verdienst der schwei- 
zerischen Abteilung, wo es Alfred Roth verstanden hat, eine 
groBe fugenartige Komposition von Richard P. Lohse zum 
Grundthema zu machen und durch eine Wiederholung der 
einzelnen Bildelemente im Raum eine verdichtete Einheit in der 
Ausstellungsgestaltung zu erreichen. Was unter Integration 
verschiedenenorts verstanden wird, kann traurig stimmen. 
Am traurigsten leider im Falle Frankreich. Die Nation der 
schônen Künste hat bisher regelmäkig an der Triennale ver- 
sagt. Es war auch diesmal bedrückend zu sehen, wie zum Teil 
gute Gegenstände denkbar unglücklich präsentiert und gerade 
die künstlerischen Werke, wie der Teppich von Manessier 
und die Skulptur Stahlys, so unverstanden einbezogen wur- 
den, dal sie zum unglücklichen Gesamteindruck beitragen 
mufiten. Leider hat auch Holland, das an sich Gutes zu zeigen 
hätte, in der Ausstellungsgestaltung versagt, indem seine 
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Dekoration aus aufgehängten Blechteilen über dem Eingang der 
Triennale 

Architekten: Giulio Minoletti und Nelly Krauss 

Décor en feuilles de tôle suspendues au-dessus de l'entrée’de 
l'exposition 

Decorative motive made of tin foils, hanging over the entrance of the 
exhibition 


2 

Internationale Wohnausstellung im Park. Die einzelnen Raumgruppen 
wurden mit Môbeln verschiedener Länder eingerichtet. Architekten: 
M. Comolli, E. Geliner, F. Juhl, A. Magnaghi, G. Malchiodi, R. Mango, 
G. Nelson, M. Terzaghi 

Exposition internationale de l'habitation aménagée dans le parc 
Internationai home accommodation exhibition, located in the park 
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Gedeckter Verbindungsaana und Innenhof in der Wohnausstellung 
Passage couvert et cour intérieure à l'exposition de l'habitation 
Covered passage and inner courtyard in the home accommodation 
exhibition 
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Wohnraum in der Wohnausstellung, mit finnischen Môbeln eingerichtet 
Un intérieur à l'exposition de l'habitation avec des meubies finlandais 
Living-room in the exhibition, accommodated with Finnish furniture 


: 

Aus der internationalen Halle «Industrial Design», Ausstellungswand 
über japanische Môbelproduktion 

Panneaux d'exposition et meubles d'origine japonaise dans le hall 
international «Industrial Design» 

Part of the ‘‘Industrial Design” hall. Display panel on Japanese furniture 
production 


Abteilung eher den Charakter einer Mustermesse aufweist, 
Italien hat teilweise aus an sich ungünstigen Räumen das 
Beste hervorgeholt; sehr oft wird jedoch die raffinierte und 
überinstrumentierte Ausstellungsarchitektur zum Selbst- 
zweck, so dal, wie z. B, bei der italienischen Volkskunst, der 
ausgestellte Gegenstand neben der Vitrinengestaltung kaum 
mehr zur Geltung kommit. 

Zu den allgemeinen Abteilungen, die durch italienische Archi- 
tekten gestaltet wurden, kann kein abschlieBender Kommentar 
gegeben werden, da sie teilweise bei der Erôffnung der Aus- 
stellung noch nicht fertig waren. Die groBe Eingangs- und 
Treppenhalle wurde wie seit jeher für die Triennale umgestal- 
tet. Dieses Jahr präsentiert sie sich in einer Architektur, die 
rustikale Elemente mit tachistischen Kunstwerken verbindet. 
Wenn der Tachismus an sich schon ein subtiles Unterschei- 
dungsvermôgen zwischen Notwendigkeitund Zufall verlangt, so 
mu er als Ausstellungselement erst recht zum Problem wer- 
den, Als Neuestes wurden «Bodenreliefs» gezeigt, d. h. Kunst- 
werke in der Art topographischer Reliefs in Ton oder farbiger 
Keramik, die in einer Bodenvertiefung eingelassen und von 
oben zu betrachten sind. 

Die internationale Ausstellung «Industrial Design» hätte eine 
strengere Jurierung der ausgestellten Objekte ertragen kôn- 
nen; auch der Ausstellungsraum an sich, ganz in grünem 
Plüsch ausgeschlagen, dürfte nicht unbedingt zur Guten Form 
gezählt werden. Die «Mostra internazionale dell'abitazione» 
gehôrt zu den erfreulichsten Abteilungen der heutigen Trien- 
nale. In einer an Japan anklingenden Bauweise wurden durch 
Laufstege verbundene Pavillons in den Park eingefügt. Zum 
Teil enthalten die Pavillons Wohnungen, die von einzelnen 
Ländern komplett eingerichtet wurden. Andere Räume wurden 
mit Môbeln verschiedener Länder ausgestattet. 

Von den übrigen Veranstaltungen der Triennale sind vor allem 
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die internationale Architekturausstellung, die Ausstellung über 
Museumsgestaltung, die Abteilung über Druckgraphik und die 
Skulpturenausstellung im Park zu erwähnen. 
Zusammenfassend kann gesagt werden, daf die 11. Triennale 
teilweise beim Besucher einen gemischten Eindruck hinterläft 
und oft an der Notwendigkeit einer solchen groBaufgezogenen 
Ausstellung zweifeln läft. Nicht daB es keine Probleme, 
Fragen und Postulate auf dem Gebiet der Formgebung gäbe, 
zu deren Lôsung eine solche Ausstellung beitragen kônnte. 
Doch müssen die Fragen aufgegriffen und zur Diskussion, 
resp. zur Darstellung gebracht werden. Gerade in ihren allge- 
meinen internationalen Abteilungen kônnte eine Triennale 
mafigebende Beiträge leisten und zu wertvollen Aussagen 
gelangen. Auch eine Triennale sollte aber eine Konzeption 
und ein Programm haben, andernfalls riskiert sie, zu einer 
Waren-, Vasen- und Stuhlmesse herabzusinken. 

Auch heute besteht der Wert der Triennale aber trotz allen 
Vorbehalten in der Anregung, die sie jedem Formschaffenden 
bieten kann. 
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Amerikanischer Pavillon, Polygonales Gerüst aus Leichtmetallrohren 
mit daruntergehängter Plastikhülle, Konstruktion: R. Buckminster Fuller 
Pavillon américain. Charpente polygonale formée de tubes en métal 
léger, à laquelle est suspendue une tente en matière plastique 

U.S.A. pavillion. A tent of plastic sheeting hangs in a scaffold of light 
alloy tubing 
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Belgische Abteilung, Architekten: Lucien Kroll, Charles Vandenhove 
Section belge 

Belgian section 
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Abteilung Dänemark 
Architekt: Finn Juhl, Kopenhagen 


8 
Stühle und Tisch aus verformtem Sperrholz mit Beinen aus Bugholz. 


Entwurf: Prof, Arne Jacobsen, Kopenhagen | pe 
Table et chaises en contre-plaqué préformé avec des pieds en bois cintré 
Chairs and table made of shaped plywood with legs of bent timber 
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Detailaufnahme des Stuhles 
Détail d'une chaise 

Detail of a chair 
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Abteilung Osterreich 
Architekt: Ceno Kosak, Wien 
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Ausstellungstische mit Haushaltungsgegenständen in Holz, Leder und 
Metall 

Tables d'exposition avec des articles de ménage en bois, en cuir eten 
métal 

Display tables with household articles in wood, leather and metal 


11 

Tafelservice. Porzellanmanufaktur «Augarten», Entwurf: Teufelhart 
Service de table 

Dinner-service 
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Abteilung Finnland 
Architekt: Timo Sarpaneva 


12 

Blick in den Ausstellungsraum mit Tischen aus Holz und Glas 
Une vue de la salle d'exposition avec des tables en bois et verre 
View of the exhibition room with tables of wood and glass 
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Detailaufnahme eines Ausstellungstisches mit zwei übereinander- 
liegenden Glasflächen 

Détail d'une table d'exposition avec deux surfaces en verre superposées 
Detail of a display table with two superposed glass surfaces 
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Haushaltungsgegenstände aus feuerfestem Ton 
Articles de ménage en argile réfractaire 
Household pottery in heatproof clay 


15 

Grundrif der finnischen Abteilung 1: 300 
Plan de la section finlandaise 1: 300 
Groundplan of the Finnish section 


14 
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Abteilung Norwegen Architekt: Arne Korsmo 
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Servierbesteck mit Holzgriffen. Entwurf: Tias Eckhoff 

Grandes cuillers et grandes fourchettes avec manches en bois 
Carving-forks and large table-spoons with wooden handles 


17 

Detailaufnahme aus der norwegischen Abteilung 
Détail de la section norvégienne 

Detail of the Norwegian section 


Abteilung Schweden Architekt: Ake Huldt, zusammen mit 
Gustav Rosenberg und Susanne Tucker 


18 

Vasen aus farbigem Glas. Glashütte Orrefors, Entwurf: John Selbing 
Vases en verre coloré 

Coloured glass vases 


19 

Beleuchtungskôrper aus ineinandergestellten Glasschalen. Glashütte 
Orrefors, Entwurf: Fagerlund 

Corps d'éclairage formés de coupes en verre 

Lighting fixtures consisting of glass bowls emboxed one into the other 
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Spanische Abteilung mit Keramik und Tapisserien. 
Architekten: F. J. C. Ferrer und J. M. Garcia de Paredes 
Section espagnole avec céramique et tapisseries 
Spanish section with pottery and tapestry 
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Deutsche Abteilung. Architekt: Prof. Arnold Bode 
Section allemande 

German section 


Photos: 1, 2, 3, 4, 6, 8, 12, 14, 17, 20, 23 Benedikt Huber, Zürich 
5, 10, 21, 22 Fortunati, Milano 

7 G. Sinigaglio, Milano 

9 J. Hôm, Kopenhagen 

11 L. Chmel, Wien 

13 Richard Lindh 

16 K. Munch, Oslo 
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Abteilung Japan 
Architekt: Junzo Sakakura und Kiyoshi Seike 


22 

Blick in den verdunkelten Ausstellungsraum. Nur die Gegenstände sinc 
direkt beleuchtet. Boden mit keramischen Platten und schwarzen Kie: 
selsteinen belegt 

Vue de la salle d'exposition plongée dans l'obscurité et où seuls les 
objets exposés sont illuminés directement. Dallage en céramique, orné 
de cailloux noirs 

View of the darkened exhibition room, where only the displayed objects 
are lighted directly. The floor is covered with ceramic tiles and black 
pebbles 
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Ausstellungstisch mit Holz- und Porzellangegenständen 
Table d'exposition avec des objets en bois et en porcelaine 
Display table with wooden and china articles 


24 

GrundriB der japanischen Abteilung ca. 1: 300 
Plan de la section japonaise 

Groundplan of the Japanese section 


339 


Die Schweizer Abteilung an der 
XI. Triennale von Mailand 


Prof. ETH Alfred Roth, Architekt BSA/SIA, Zürich 


Die Durchführung der schweizerischen Beteiligung an der 
Triennale erfolgt jeweils im direkten Auftrag des Eidgenôssi- 
schen Departements des Innern. Der Architekt der dies- 
jährigen Ausstellung wurde auf Vorschlag des Schweizeri- 
schen Werkbundes bestimmt. Der Raum ist derselbe wie in 
den Jahren 1951 und 1953; er beansprucht eine Fläche von 
14,2 X 9,00 m, ein im Vergleich mit anderen Ländern eher kleines 
Ausmañ. 


Ausstellungsprinzip und Raumanlage 

Der Grundgedanke der diesjährigen Schweizer Abteilung be- 
steht im Bestreben, das Ausstellungsgut auf bestmôgliche 
Weise zur Schau zu stellen. Die vom Architekten selbst aus- 
gewählten, zum Teil nach dessen Angaben extra angefertigten 
Gegenstände, darunter viele aus dem Bereiche der «Guten 
Form», sind durch offenes Aufstellen in unmittelbare Bezie- 
hung zum Besucher gebracht. Nur der Schmuck und die Uhren 
mufiten aus Sicherheitsgründen in einer Vitrine angeordnet 
werden. 

Wichtig für die gute Sichthbarmachung des Ausstellungsgutes 
sind die Lichtverhältnisse. Es ist zu diesem Zwecke ein müg- 
lichst lichterfüllter Ausstellungsraum angestrebt worden. Das 
durch das straff horizontal gespannte Velum eindringende 
Tagesoberlicht wird ergänzt durch Kunstlicht, und zwar durch 
unsichtbar eingebaute Leuchtstoffrôhren auf der Rückseite 
des in 2,65 m Hôhe angebrachten Holzrostes und längs der 
Kante des um eine Stufe hôher gelegten FuBbodens, Es wurde 
dadurch ein sehr gleichmäfiges Ausleuchten des Raumes er- 
zielt, wobei sich die Mischung von Tageslicht und Kunst- 
licht bestens bewährt hat. 

Der Gedanke der Zweck-, Bau- und Formqualität der ausgestell- 
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ten kunsthandwerklichen und industriellen Produkte wird 
durch das gewählte Ausstellungssystem und die verwendeten 
Materialien unterstrichen. Die letzteren umfassen Eichenholz 
für die Tablare, Weifitannenholz für die Tragstäbe und Tra- 
vertinplatten für den Bodenbelag. Die Wände sind rein weif 
gestrichen., Das Ausstellungssystem selbst besteht aus den 
längs den Wänden frei vorgesetzten, von rhythmisch angeord- 
neten Stäben getragenen Tablaren auf verschiedenen Hôhen. 

Die räumliche Lôsung zeigt eine Zweiteilung. Der Ausstel- 
lungsbesucher betritt zunächst den 2,65 m hohen, mit einer 
dunkelgrau gestrichenen Decke versehenen Vorraum, in dem, 
abgesehen von dem Wandbild von Richard P. Lohse, links und 
rechts einige auf Eichentafeln aufgezogene Architekturphotos 
zu sehen sind. Diese und das Wandbild werden durch in die 
Decke eingebaute Scheinwerfer angeleuchtet. Derlichte Haupt- 
raum mit den Gegenständen ist 38,85 m hoch und von quadrati- 
scher Grundform. Die ganze Raumanlage ist auf einem Raster 
von 106 X 106 cm (Decke) und 106 X 53 cm (Boden) aufgebaut. 

Das Ausstellungsgut wird in einzelnen, aus verwandten Ge- 
genständen zusammengesetzten Gruppen gezeigt. Es sind 
dies,im Sinne des Uhrzeigers aufgeführt, die folgenden Grup- 
pen: Präzisionsapparate - Haushaltgerät - Textilien und einige 
besonders formschône Sessel - Sport- und Lederwaren - Ke- 
ramik, Gläser, Holz - Paramente - Messepokale, Uhren und 
Schmuck. Auf dem in der Mitte des Raumes angeordneten, 
mit einer Glasplatte abgedeckten Tisch befinden sich einige 
Bücher und verschiedene Erzeugnisse der Gebrauchsgraphik. 


Integration von Farbe und Malerei 

Der Architekt stellt mit der getroffenen Lüsung eine neuartige 
Form der Integration von Farbe und Malerei in die Architektur 
zur Diskussion. Die an den Wänden nach einem bestimmten 
Ordnungsprinzip rhythmisch angebrachten verschieden brei- 
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ten und langen vertikalen Streifen in Rot, Blau, Gelb finden sich 
gewissermaBen zusammengefafit in dem aus analogen Ele- 
menten komponierten Wandbild «Synthese von drei gleichen 
Themen» von Richard P. Lohse. Umgekehrt kann man die far- 
bige Raumakzentuierung auch als Auflôsung des konzentrier- 
ten, streng gesetzmäkig aufgebauten Wandbildes betrachten. 
Zur Verwirklichung dieser künstlerischen Dualität bot die 
«konkrete Kunst» besonders günstige Voraussetzungen. 

Die farbige Raumakzentuierung, in der das Schwarz des Wand- 
bildes weggelassen wurde, bewirkt eine starke visuelle Wei- 
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tung des an sich verhältnismäfig kleinen Raumes. Bei der Ver- 
teilung und Anordnung der Farbstreifen wurde auf das Aus- 
stellungsgut weitgehend Rücksicht genommen. Nur ein Bei- 
spiel: hinter den beiden Paramenten wurden zwei rote Streifen 
von 2,65 m Hôhe angebracht, wodurch die weife Seide des 
einen und die schwarze Wolle des anderen besonders schôn 
zur Geltung kommen. Diese farbige Raumakzentuierung er- 
zeugt nicht nur eine visuelle Weitung des Raumes, sondern 
auch eine gewisse Festlichkeit, die der Schaustellung der ver- 
schiedenen Gegenstände unmittelbar zugute kommt. 
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Wandbild R. P. Lohse 
Architekturphotos 
Bücher, 
Gebrauchsgraphik 
Präzisionsapparate 
Haushaltgerät 
Sessel, Teppich 
Textilien 

Sport- und Lederwaren 
Keramik 

Paramenten 
Schmuck und Uhren 


1 

Der Ausstellungsraum, von der Eingangspartie aus gesehen 
Vue d'ensemble de la section suisse 

General view of the Swiss section 


2 

Industrielle und kunsthandwerkliche Keramik, Glas- und Holzschalen 
Céramique industrielle et artisanale, coupes de bois, plats de verre 
Industrial and hand-made ceramics, bowls of wood and glass 


3 

Detail: Eichentablar und WeiBtannenstäbe mit Aluminiumhaltern 
Détail: tablette de chêne, barres de sapin et supports d'aluminium 
Detail of oak panel supported by pine bars 
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4 

Blick vom Hauptraum gegen die Eingangspartie mit dem Wandbild 
La salle d'exposition et l'entrée avec la peinture murale 

The main room towards the entrance, in the background the mural 


5 

Skizze der Keramikgruppe mit farbigen Wandakzenten 

Dessin du groupe céramique avec ses accents de couleur 
Sketch of the ceramic section with integrated colour elements 


8 

Richard P. Lohse, Wandbild «Synthese von drei gleichen Themen» 
Peinture murale, «Synthèse de trois thèmes égaux» 

The mural, ‘Synthesis of Three Equal Themes’ 
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Technische Angaben 

In Mailand ausgeführt wurden unter der Oberaufsicht des 
Studios Fritz Fricker der Bodenbelag, die Wände, die Decke 
über dem Vorraum, der Holzrost im Hauptraum, die elektrische 
Installation und die Malerarbeiten, ferner das Spannen des vor 
der Firma Tapeten-Spôrri AG, Zürich, hergestellten Velums 
In Zürich von der Firma Robert Strub SWB, Ausbau und Kon: 
struktionen, hergestellt wurden die Tablare und Tragstäbe 
die Schmuck- und Uhrenvitrine und andere Zutaten. Die 
Scheinwerfer in der Decke des Vorraumes und die Lamper 
über der Schmuck- und Uhrenvitrine stammen von der BAG 
Turgi. Die von derselben Firma angefertigten, im Holzrost zur 
Anleuchten des Ausstellungsgutes vorgesehenen weiterer 
Lampen erwiesen sich als nicht notwendig und wurden nich 
montiert. Die Farbstreifen an den drei Raumwänden und die 
Farbelemente des Wandbildes wurden aus 5 mm starker 
Hartpavatexplatten ausgeschnitten (Fa. Rob. Strub) unc 
farbig gespritzt (Gipser- und Malergenossenschaft, Zürich) 
beides Arbeiten von hôchster Präzision. Das Wandbild wurde 
bereits in Zürich wie ein Mosaik aus seinen Elementen zu 
sammengesetzt und in drei Teilen auf eine Holzunterkonstruk 
tion montiert. Das gesamte Ausstellungsgut, die Ausstel 
lungselemente und das Wandbild wurden in einem einziger 
Lastwagen nach Mailand transportiert. 
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Haushaltgerät, Sessel, Textilien 
Ustensiles de ménage, fauteuils et textiles 
Kitchen and table ware, chairs and textiles 


10 

Präzisionsapparate, Büchervitrine 

Appareils de précision, vitrine des livres et imprimés 
Precision apparatus, book show-case 


11 

Ausstellungsraum mit Bücher- und Gebrauchsgraphik-Vitrine, Sockel 
und Bodenbelag aus Travertin 

Salle d'exposition et vitrine des livres, revues et imprimés 

Exhibition room with book show-case 


Photos: 1-15 Serge Libiszewski, Mailand und Zürich 
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Eingang der Schweizer Abteilung 
L'entrée de la section suisse 
Entrance to the Swiss section 


13 

Paramente aus Handwebstoffen, links weiBe Seide, rechts schwarze 
Wolle mit weiBem Seidenfutter, an der Wand zwei rote Farbakzente 
Chasubles de soie blanche et de laine noire tissées à la main 
Chasubles made of hand woven white silk and black wool 
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14 

Detail Holzrost und Tragstäbe 

Système d'exposition, détail de la partie supérieure 
Detail of the exhibition system 
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Textilien und Sessel, rechts Lederwaren, Sportartikel 
Tissus et fauteuils; à droite, articles de cuir et de sport 
Textiles and chairs, at right, leather ware and sport articles 


Liste der Objekte, Entwerfer und Hersteller, siehe Chronik 
Liste des objets et fabricants, voir Chronique 
List of exhibition goods, designers and manufacturers, see Chronicle 
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Architekt: Otto H. Senn BSA/SIA, Basel 
Graphik: Armin Hofmann SWB, Basel 


Eingang 

Stadtplanung Lausanne 
Stadterweiterung und 
Stadterneuerung 
Wohnbau 
Gemeinschaftsbauten 
Geschäftshäuser 
Industriebauten 
Verkehrsbauten 
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Photos: H. J. Rôse, Berlin 


«Die Stadt von morgen» 


Schweizer Abteilung an der 
Interbau Berlin 


Die Schweiz ist an der INTERBAU Berlin an zwei Orten ver 
treten. Im Hansaviertel entsteht nach den Plänen von Architek 
Otto Senn ein viergeschossiges Wohnhaus, welches dieser 
Herbst fertiggestellt werden soll. An der im Rahmen de 
INTERBAU stattfindenden thematischen Gemeinschaftsschai 
unter dem Titel «Die Stadt von morgen» wird ebenfalls durct 
Otto Senn gestaltet eine schweizerische Abteilung gezeigt 
Die Ausstellung umfafit einen Ablauf verschiedener Themen 
gruppen, wobei vor allem der Städtebau im Vordergrund steht 
Das Thema Stadtplanung und Stadterweiterung wird anhan 
der Planungsstudien der Stadt Lausanne erûrtert. AuBerden 
werden auf grofformatigen Aufnahmen neue schweizerische 
Wohnbauten, Gemeinschaftsbauten, Geschäftshäuser, Indu 
strie und Verkehrsbauten gezeigt. Der von der Ausstellungs 
leitung zur Verfügung gestellte Pavillon wurde durch die beid 
seitig benützten Ausstellungswände und durch verschieden 
farbige Linoleumbeläge in den einzelnen Abteilungen gestaltet 
Die Ausstellung wurde durch Bundespräsident Prof. Theodo 
Heu erôffnet, wobei er im Schweizer Pavillon von Architek 
Otto Senn, Architekt Walter Niehus als Vertreter des BSA unt 
dem Vizedirektor der Schweiz. Handelszentrale John Brunne 
empfangen wurde. 

Das WERK wird seine Leser zu einem späteren Zeitpunkte 
über die sehr interessanten Bauten der Interbau informieren 
wenn neben dem Schweizer Haus auch die übrigen Wohn 
bauten vollendet sein werden. b.h 


1:3 

Blick in den Ausstellungsraum 
Vue de l'exposition 

View of the exhibition 


2 

Isometrie des Schweizer Pavillons 
Isométrie du Pavillon suisse 
Isometry of the Swiss pavillion 
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Schweizer Pavillon an der 
Deutschen Handwerksmesse 
München 1957 


1957, Benedikt Rohner SWB, Innenarchitekt, Zürich 
Mitarbeiter: Kurt Haslinger, Innenarchitekt, Zürich 
Walter Frey SWB, Innenarchitekt, Basel 

Nikolaus Schwabe, Graphiker, Zürich 


Auf Einladung der Messeleitung hat sich die Vereinigung 
Schweizer Innenarchitekten (VSI) entschlossen, an der von 
der Deutschen Handwerksmesse München 1957 organisierten 
Sonderschau «So wohnt Europa heute» als Repräsentantin der 
Schweiz teilzunehmen. Mit dieser Sonderschau versuchten die 
Organisatoren, einen internationalen Beitrag zur Klärung des 
Standortes europäischer Wohnform zu leisten. Der Einladung 
zur Beteiligung sind denn auch auBer der Schweiz die Länder 
Belgien, Dänemark, Schweden, Ostdeutschland und West- 
deutschland gefolgt. 

Nach verschiedenen Vorschlägen und Diskussionen hat 
schlieRlich eine Gruppe jüngerer Mitglieder der VSI die Auf- 
gabe an die Hand genommen. Es war von Anfang an klar, dal 
bei einer solchen Ausstellung keine kommerziellen Aspekte 
berücksichtigt werden dürfen. Vor allem wandte man sich auch 
gegen die Darstellung eines milieubedingten Wohnraumes 
mit imitierten Wänden, Fenstern und Cheminées, der dem 
Beschauer hôchstens einen Einzelfall vermittelt, niemals aber 
einen Überblick über die gegenwärtige, gute Môbelproduktion 
der Schweiz geben kann. 

Eine solche Auffassung der Aufgabe erforderte eine grund- 
sätzlich andere Konzeption des zur Verfügung stehenden 
Raumes. Da dieser Raum auf Kosten der Organisatoren er- 
stellt wurde, bedurfte es zäher Verhandlungen, bis der den 
Vorstellungen der Initianten entsprechende Pavillon entstehen 
konnte. Einige Konzessionen und eine handwerklich wenig 
delikate Ausführung mufiten in Kauf genommen werden, 

Auf dem 21 m langen und 3,3 m breiten Platz wurden fünf 
gleiche Kojen gestellt, die durch eine durchgehende Decke 
miteinander verbunden wurden. Die Konzeption war weitge- 
hend bedingt durch die Forderung der Ausstellungsleitung, 
eine oder mehrere Passagen für das Publikum offen zu halten. 
Die auf diese Weise gewonnenen Raumfragmente gaben auf 
einfache und selbstverständliche Art den notwendigen Mañ- 
stab zu den ausgestellten Gegenständen, ohne zu geschmäck- 
lerischen Wohnraum-Imitationen zu werden. Das zur Verfü- 
gung stehende Ausstellungsgut wurde absichtlich nicht 
«wohnfertig» in den einzelnen Kojen aufgestellt, um die ur- 
sprüngliche Idee zu erhalten. Der objektive Beschauer sollte 
mit eigener Phantasie aus den gebotenen Andeutungen von 
Môbelgruppen die angestrebte Raumgestaltung erkennen. 


1 

Blick durch die Kojen mit neuen schweizerischen Typenmôbeln 
Vue longitudinale des compartiments où sont exposés de nouveaux 
meubles-types suisses 

View along the booths with new standardised Swiss furniture 


2 

Grundrif 1: 200 
Plan 
Groundplan 


3 

Eingangspartie der Ausstellung 
Détail de l'entrée de l'exposition 
Detail of the exhibition entrance 


Photos: K. Haslinger, Zürich 
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Ausstellung Le Corbusier 
im Kunsthaus Zürich 


Juni bis August 1957 
Architekt: Willy Bôsiger, Zürich 
Mitarbeiter: Ello Katzenstein, Architekt, Zürich 


Le Corbusier wurde bis heute in der Schweiz erst zweimal 
durch eine Ausstellung geehrt. 1938 zeigte das Kunsthaus 
Zürich Arbeiten des Malers Le Corbusier, und vor drei Jahren 
wurden in der Berner Kunsthalle die neuesten Gemälde und 
Tapisserien zusammen mit einigen Architekturaufnahmen 
ausgestellt. Die im vergangenen Sommer in Zürich gezeigte 
Ausstellung versuchte zum ersten Mal, einen Überblick über 
das gesamte Œuvre zu geben, über seine Tätigkeit als Archi- 
tekt, Maler, Bildhauer und Autor. Es gehôrt zum Wesen Le 
Corbusiers, dafi sich seine Leistungen auf den verschiedenen 
Gebieten der Kunst und Architektur nicht voneinander tren- 
nen lassen. Alle Arbeiten stehen untereinander in Beziehung 
und haben sich auch gegenseitig beeinflufit. Corbusier hat in 
seiner Person das erreicht, was wir seit langem wieder zu er- 
reichen suchen, eine «Synthèse des arts». Darum kann auch 
eine Ausstellung ihrer Aufgabe nur gerecht werden, wenn sie 
sein Schaffen auf den verschiedenen Gebieten in Zusammen- 
hang bringt. 

Corbusier als Architekt hat selber verschiedene Ausstellun- 
gen über Fragen der Architektur und des Städtebaus geschaf- 
fen, wobei er immer in eindrücklichster Form seine Ideen einer 
neuen Ordnung dem Laien und Fachmann demonstriert hat. 
Sein «Pavillon de l'esprit nouveau» wurde seinerzeit zu einem 
neuen Typus von Ausstellung. Dem Besucher wurden nicht 
Bilder oder Gegenstände zu seiner Erfreuung und Belehrung 
präsentiert; er wurde vielmehr sehr aggressiv angesprochen 
und zu einer Auseinandersetzung mit den behandelten The- 
men angeregt. Wenn es in Zürich darum ging, eine Ausstel- 


lung über Le Corbusier zu veranstalten, konnte auch in diesem 
Falle nicht eine einfache Präsentierung seiner Werke genügen; 
es wurde vielmehr mit der Ausstellung eine ganz bestimmte 
Aussage und eine Werbung für die Ideen des neuen Städte- 
baus und der modernen Architektur angestrebt. Die Aus- 
stellung mufite deshalb über einen rein informativen Charakter 
hinausgehen. 

Das Werk Le Corbusiers wurde in den Räumen des Zürcher 
Kunsthauses in verschiedene thematische Abteilungen ge- 
gliedert. Unter einzelnen Titeln, wie «Das Fenster», «Chandi- 
garh», «Raum und Form» und anderen, wurde von verschie- 
denen Seiten her an die Postulate und Lôsungen Le Corbu- 
siers herangetreten. Der Versuch als solcher ist interessant 
und vermeidet eine monotone chronologische Aufreihung 
oder eine pedantische Aufteilung in einzelne Sachgruppen. 
Über die Wahl der einzelnen Themen mag man geteilter Mei- 
nung sein. Der Ablauf der Themenfolge war wenig logisch, 
und die einzelnen Titel, die sich manchmal auf Ortschaften, 
manchmal auf Architekturelemente bezogen, besaBen keinen 
homogenen Charakter. So war es etwas seltsam, nach ver- 
schiedenen Titeln wie «Chandigarh», «Museen» plôtzlich 
der Überschrift «Architektur» zu begegnen. 

Trotz dieser zum Teil willkürlichen Aufteilung kam die Ein- 
heit des Schaffens von Corbusier sehr stark zur Geltung, und 
es wurde von neuem bewufit, wie sehr er sich bei allen seinen 
Bauten und Projekten prinzipiell mit dem Thema auseinander- 
setzt und dadurch auch zu prinzipiellen Lôsungen gelangt. 
Jedes seiner Projekte ordnet sich in seine Konzeption und 
Vision einer neugestalteten, gegenwartsbewuRten Umwelt ein. 
Neben den bereits bekannten Arbeiten Le Corbusiers wurden 
auch seine allerneuesten Bauten und Projekte gezeigt, so vor 
allem die vollendeten Bauten des Kapitols in Chandigarh und 
die neuen Gemeinschaftsbauten in Ahmedabad. 
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Situationsmodell des Kapitols von Chandigarh 
Maquette de situation du Capitole de Chandigarh 
Site model of the Capitole of Chandigarh 


2 

Typische Ausstellungswand mit Plänen und Photos auf naturbelasse- 
nen Holztafeln 

Panneau d'exposition typique, avec plans et photos disposés sur un 
fond de bois naturel 


Typical display panel showing plans and photographs on boards left 
in their natural state 


3 


Blick in einen Ausstellungsraum des Zürcher Kunsthauses, im Vorder- 


grund das Modell der Unité d'Habitation Berlin 


Vue d'une salle de l'exposition au «Kunsthaus» de Zurich; au premier 


plan, maquette de l'Unité d'habitation de Berlin 
View of an exhibition room in the Zurich ‘‘Kunsthaus''; in the fore- 
ground, a model of the ‘Unité d'habitation’' in Berlin 


Occupation naturelle du territoire / The natural use of ground / 
(Die natürliche Aufteilung des Bodens 
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Für die Gestaltung der Ausstellung war es maRgebend, dal 
das ganze Material später als Wanderausstellung in verschie- 
denen Städten Europas, Amerikas und Asiens gezeigt werden 
soll. Die Ausstellung wird aus 72 genormten Holztafeln in der 
GrôkBe 113X226 cm gebildet, die beidseitig mit Zeichnungen 
und Photographien belegt sind. Die dreisprachige Schrift 
wurde direkt auf das sichtbare Holz aufgemalt. Die einzelnen 
Tafeln werden durch Aluminiumprofile am unteren und obe- 
ren Rand zusammengehalten und kônnen frei im Raum auf- 
gestellt werden. Durch winkelfôrmige Anordnung der Elemente 
wird die gegenseitige Versteifung erzielt. Die normierten Ta- 
feln kônnen zusammen in vorbereitete Kisten verpackt werden 
und erlauben dadurch einen rationellen Transport. Neben den 
Photographien nahmen vor allem die Architekturmodelle 
einen wichtigen Raum ein, wobei die von einem Inder verfertig- 
ten Maquetten durch ihre subtile und gekonnte Ausführung 
als Arbeit an sich Bewunderung verdienen. Die Wandteppiche 
wurden in die Gestaltung der einzelnen Räume einbezogen; 
das malerische Œuvre, das sich vor allem auf die «Série des 
Taureaux» konzentrierte, wurde in eigenen Räumen ausge- 
stellt. 

Die Tatsache, daf das Werk eines Architekten im Kunsthaus 
und nicht z. B.in einem Kunstgewerbemuseum ausgestellt 
wird, weist nicht nur därauf hin, da man diese Architektur zur 
Kunst erhoben hat; sie hat interessanterweise auch einen sehr 
starken Einfluf auf die ôffentliche Wirkung einer solchen Ver- 
anstaltung. Es war schon bei der Ausstellung über Frank 
Lloyd Wright zu beobachten, dafi das Publikum auf die Ver- 
anstaltung sehr intensiv reagierte, da offenbar das Problem 
der Architektur in diesem Rahmen aus dem rein fachlichen 
Kreis heraus auf eine ôffentliche Ebene gezogen wurde. Die 
Corbusier-Ausstellung zeigte in Pressekommentaren sowie 
in den Besucherzahlen eine gleiche Wirkung, und es lie sich 


bereits beobachten, daf bei Architekturdiskussionen im Lokal- 
teil der Tagespresse Le Corbusier als Zeuge angeführt wird. 
So darf man erwarten, dafi die Veranstaltung des Kunsthauses 
einen direkten und indirekten Einfluf auf unser Architektur- 
geschehen und auf das Verständnis von Behôrden und Publi- 


» 


kum in Architekturfragen haben wird. Benedikt Huber 


Museum in Ahmedabad, Indien 


4 

Südseite des Museums 

Face sud du musée d'Ahmedabad 

South elevation of the museum in Ahmedabad 


5 

Der Innenhof des Museums 

La cour intérieure du musée 
Inner courtyard of the museum 


6 

Blick von der Aufgangsrampe in den Innenhof. Die vertiefte Fläche 
bildet später ein Wasserbassin 

La cour intérieure vue de la rampe d'accès 

The inner courtyard as seen from the access ramp 


Fi 

Querschnitt durch einen Flügel des Museums 1: 200. Links AuBen- 
seite, rechts Hofseite 

Coupe d'une aile du musée. A gauche: face extérieure; à droite: 
face de la cour 

Cross-section of a museum wing. Left: exterior elevation, right: 
courtyard elevation 


8 

Obergeschof des Museums 1: 900 
Etage supérieur du musée 

Upper floor of the museum 
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Museum in Ahmedabad, Indien 


Das Museum in Ahmedabad, ein Bestandteil des geplanten 
Kulturzentrums, bildet die erste Verwirklichung von Corbu- 
siers Prinzip des Museumsbaus. Der ganze Baukôrper ist auf 
Stützen gestellt. Er umschlieft einen Innenhof, von welchem 
aus man mittels einer zweiläufigen Rampe die Ausstellungs- 
räume betritt. Da die Museumsbesuche vor allem des Nachts 
stattfinden, wurde mit Ausnahme einzelner Aussichtsfenster 
von der natürlichen Beleuchtung ganz abgesehen. Über dem 
eigentlichen Ausstellungsraum wurde ein zweites Geschof als 
Beleuchtungsbühne angeordnet, von woher durch die Decke 
hindurch die Bilder mittels Scheinwerfer beleuchtet werden 
kônnen. GroBe Bedeutung wurde dem Sonnen- und Hitzeschutz 
zugemessen. Die Ausstellungsräume werden klimatisiert; 
auBerdem besteht das Dach aus 45 groBen, 40 cm tiefen 
Wasserbassins. Eine dichte Vegetation bildet auf der Wasser- 
fläche einen Teppich und gestaltet das Dach zu einem reichen, 
auf Wegen begehbaren Garten. Der groBe Betontrog über den 
Pilotis umgibt die ganze Fassade und erlaubt einen Schutz der 
AuBenwand durch Kletterpflanzen. 

Der mafigebende Vorteil in Corbusiers Museumsprinzip be- 
steht in der Môglichkeit, die Ausstellungsfläche durch spiral- 
fôrmige Erweiterung des Baukôrpers zu vergrôBern. Dadurch 
kônnen die Räumlichkeiten dem wachsenden Bestand des 
Ausstellungsgutes angepañt werden. 

Die ganze Tragkonstruktion besteht aus Eisenbeton, welcher 
mit Blechplatten geschalt wurde. Die AufBenwände wurden 
aus sichtbar gelassenen Backsteinen gemauert. In den Aus- 
stellungsräumen sind die Wände gegen die AufBenseite weii 
verputzt, während diejenigen gegen den Hof unverputztes 
Mauerwerk zeigen. b. h, 
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Modell des im Bau stehenden Museums in Tokio 
Modèle du musée de Tokio actuellement en construction 
Model of the Tokyo museum actually in construction 


10 

Malerei und Plastiken Le Corbusiers im Kunsthaus Zürich 

Peintures et sculptures de Le Corbusier au «Kunsthaus» de Zurich 
Paintings and sculptures of Le Corbusier in the Zurich ‘“‘Kunsthaus” 


11 

Ausstellungsraum mit Plänen und Modellen von Chandigarh, im Vor- 
dergrund das Modell der Kapelle in Ronchamp 

Salle d'exposition avec plans et maquettes de Chandigarh; au premier 
plan, une maquette de la chapelle de Ronchamp 

Exhibition room with plans and models of Chandigarh; in the 
foreground, the model of the Ronchamp chapel 
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Aufbau der Ausstellung im Kunsthaus Zürich 1: 350 

Plan de l'exposition Le Corbusier au «Kunsthaus» de Zurich 
Layout of the exhibition in the Zurich ‘‘Kunsthaus"' 


GE 54 Photos: 2, 11 Peter Trüb, Zürich 
nn" 3,9,10 Walter Dräyer, Zürich 


Heinz Keller 


Zur Problematik der groBen 
Kunstausstellungen 


Es sind zehn dahre her, da in der Schweiz die ersten groBen 
Nachkriegsausstellungen gezeigt und mit Begeisterung be- 
grüRt wurden, die Sammlung der Mailänder Ambrosiana 
(Luzern 1946), die Meisterwerke aus Osterreich (Zürich 1946/47), 
die Trésors de l'art vénitien (Lausanne 1947), die Meisterwerke 
altdeutscher Kunst (Schaffhausen 1947), die Werke des 19. 
Jdahrhunderts aus den Münchner Museen (Winterthur 1947), 
die Liechtenstein-Sammlung (Luzern 1947), die Kunstschätze 
der Lombardei (Zürich 1948), die Kunst des frühen Mittelalters 
(Bern, Kunstmuseum, 1949) und manche andere. Angelegent- 
lich wiesen die eben noch kriegführenden Nationen auf die 
kulturellen Leistungen ihrer Vergangenheit hin, und gerne 
zeigten sie die Kunstschätze, die in den zerstôrten oder be- 
schädigten eigenen Museen nicht zugänglich gemacht werden 
konnten; freudig nahmen die nach der grofen Kunst des 
Auslandes ausgehungerten Kunstfreunde der Schweiz diese 
Veranstaltungen entgegen, 

Heuteistalles anders. Nichtallein die in Kontribution gesetzten 
Leihgeber - Museumsleute und Privatsammler - beklagen sich 
über die ständig sich erneuernden Zumutungen:; nicht nur die 
Bewohner einer Kunststadt wie Florenz beginnen zu revoltie- 
ren, wenn wieder etwas von ihrem kostbaren Besitztum auf 
Reisen geschickt werden soll. Auch die Empfänger stehen dem 
Angebot an Kunstausstellungen nicht mehr so enthusiastisch 
gegenüber. Die Fachleute beschweren sich über ein viel zu dich- 
tes Ausstellungsprogramm, das ihnen nicht erlaubt, auch nur 
die wichtigsten Veranstaltungen im eigenen Lande vollständig 
zu sehen, und das Publikum bringt seine Müdigkeit dadurch zum 
Ausdruck, da es interessante Ausstellungen vernachlässigt. 
Es fällt leicht, mit den einleuchtendsten Gründen die Behaup- 
tung zu untermauern, für einmal sei die Zeit der grofBen Aus- 
stellungen vorbei: Die Kunstmuseen Italiens, Deutschlands, 
Frankreichs sind ausgebessert oder wiederaufgebaut und 
kônnen ihre Schätze wieder selber zeigen. Die Prestige- 
ausstellungen alter nationaler Kunst genieBen nicht mehr die 
Unterstützung der Politiker wie in den unmittelbaren Nach- 
kriegsjahren. Die Môglichkeit, ins Ausland und nach den gro- 
Ben westeuropäischen Kunstzentren zu reisen, ist so allge- 
mein geworden wie nie zuvor, so dafi das Argument, die Kunst- 
werke müfiten reisen, um anderen Menschen zugänglich zu 
werden, weitgehend entkräftet ist. Vielmehr ist es wieder ein- 
leuchtend geworden, daf jeder, der um eines Museums willen 
eine Reise unternommen hat, auch einen Anspruch darauf 
besitzt, dessen Hauptwerke an Ort und Stelle vorzufinden, 
Endlich hat es sich gezeigt, da bei der Versendung von Ge- 
mälden und Plastiken sich Schäden nicht vermeiden lassen. 
Vor allem reagiert Holz als Bildträger so empfindlich auf die 
Klimaschwankungen, da Absplitterungen der Farbe auch bei 
sorgfältigster Behandlung eintreten kônnen. 

Und trotzdem geht das Angebot von Ausstellungen weiter; 
Galeriedirektoren, die ihre Besitztümer zäh verteidigen, unter- 
stützen oder veranstalten selber Ausstellungen, die kostbare 
und gefährdete Objekte in Bewegung setzen; die Besucher- 
ziffern der erfolgreichsten Veranstaltungen sind nicht im 
Sinken, sondern eher noch im Steigen. Ja viele kleinere Kunst- 
institute, auch wenn sie über eine Gruppe erstrangiger Kunst- 
werke verfügen, machen die Erfahrung, daf sie nur mit dem 
Mittel der Wechselausstellung das Interesse des Publikums 
erregen kônnen (sogar das bedeutende Musée Jacquemart- 
André in Paris konnte einzig auf diese Art vor dem Absterben 
bewahrt werden). So zeigt sich weder von seiten der Organi- 
satoren noch der Benützer eine wirksame Tendenz, die groBen 
Kunstausstellungen einzuschränken. Das Bedürfnis der 
Museumsbesucher nach Ausstellungen grofier Kunst kann so 
wenig bestritten werden wie die Bereitschaft der Fachleute, 
weiterhin solche zu veranstalten. Im Gegenteil, dort wo ein 
Museum in seiner Aktivität nachläfit, wird schnell der Vorwurf 
der Untätigkeit erhoben. 


Die Auseinandersetzung mit der Problematik des heutigerr 
Ausstellungsbetriebes hat darum ein andauerndes starkes 
Interesse an solchen Veranstaltungen vorauszusetzen: sie 
soll vielmehr untersuchen, welcher Art dieses Interesse ist 
und wie es unter den veränderten Umständen zu befriedigen 
ist. Eine solche Betrachtung darf die groBen nationalen und 
internationalen Gesamtausstellungen zeitgenôssischer Kunst, 
wie die «Salons» der verschiedenen Länder oder die Biennale 
von Venedig, übergehen, Zweifellos sind auch hier Probleme 
verborgen, Auf der einen Seite steht der Wunsch der Künstler, 
ihr Schaffen zu zeigen, und das Bedürfnis des Publikums, sich 
zu informieren; auf der anderen Seite droht immer die Gefahr 
einer unüberblickbaren und zufällig proportionierten Riesen- 
schau. Doch hier das Für und das Wider abzuwägen und Ver- 
besserungsvorschläge zu machen, müfite die Aufgabe einer 
besonderen Studie sein, Auf alle Fälle wird es immer verdienst- 
lich bleiben, lebender, im Entstehen begriffener Kunst zum 
Kontakt mit dem Betrachter und Sammler zu verhelfen, 

Hier geht es um die Ausstellungen der unersetzlichen älteren 
Kunstwerke, die bereits in ihrem Werte anerkannt sind. Gerade 
um diese Objekte, die für eine gerechte Würdigung auf die 
Vermittlung der Ausstellung scheinbar nicht mehr angewiesen 
sind, tobt aber heute der Kampf der Organisatoren besonders 
heftig (wobei die Grenze des Klassierten sehr nahe an die un- 
mittelbare Gegenwart vorgeschoben ist; nicht nur Cézanne, 
Gauguin, Van Gogh, auch Klee und Picasso sind von ihr 
bereits eingeschlossen), Wie soll also eine Ausstellung be- 
schaffen sein, damit sie auch vom bedrohten, seinem natür- 
lichen Standort entfremdeten Kunstwerk her zu rechtfertigen 
ist? 

Die einleuchtendste Begründung haben wohl die geschlosse- 
nen Ausstellungen bedeutender Privatsammlungen für sich, 
eines Kunstgutes also, das an seinem Aufbewahrungsort 
nicht oder nur wenigen zugängjlich ist, Hier ist die vorüber- 
gehende Sichthbarmachung im Museum das einzige Mittel, 
einer groBen Zahl von Menschen GenufB und Studium der 
Werke zu erlauben. Auch für die — seltenere - Übernahme der 
Bestände eines kleineren und abgelegenen Museums durch 
das Institut einer groBen Stadt sprechen die selben guten 
Gründe, Die Risiken einer Versendung kostbaren nationalen 
Kunstgutes dürfen ausnahmsweise auch verantwortet werden, 
wenn es in einem gro$en Kulturzentrum Zeugnis ablegt vom 
Schaffen und Besitztum eines entlegenen oder schwer zu- 
gänglichen Landes, wie z. B, die Ausstellungen der alten mexika- 
nischen, norwegischen und tschechoslowakischen Kunst in 
Paris. Doch kommen als Empfänger solcher Manifestationen, 
die mit der Unterstützung der hôchsten politischen Behôrden 
geschaffen werden, nur wenige Kunstinstitute der Welt in 
Frage. 

In den meisten Fällen setzt eine Ausstellung ein Kompliziertes 
Spiel zwischen den Organisatoren und vielen frei entscheiden- 
den, heute meist unwilligen Leihgebern in Bewegung. Aber 
gerade dieser freie Wettbewerb ist geeignet, die nôtigen 
Korrekturen zu entwickeln. Es liegt in der Hand der Leihgeber, 
jenen Anfragen zu entsprechen, die die besten Gründe für sich 
haben, und die anderen abzulehnen. So sind — nicht mangels 
Zuspruchs, aber mangels Materials - jene Sommerausstellun- 
gen im Verschwinden, die ähnlich wie viele «Festspiele» ein- 
zig der Hebung des Fremdenverkehrs dienten, Die Leihgeber 
haben gelernt, die Veranstalter sicherer einzureihen und die 
Programme strenger zu beurteilen. Das wirksamere Argument 
als eine offizielle Fürsprache ist heute bei den unabhängigen 
Besitzern eine fruchtbare Ausstellungsidee, Eine Cézanne-, 
eine Van-Gogh-Ausstellung zu veranstalten, gelingt nur 
noch den bekanntesten und organisatorisch leistungsfähig- 
sten Instituten, Ein Programm dagegen, das einen übersehenen 
Künstler, eine vergessene Epoche in ein neues Licht rückt oder 
neue wesentliche Aspekte zeigt, wird bei den meisten Leih- 


352 


gebern nicht auf Widerstand, sondern auf freudige Unter- 
stützung stoBen. Eine Ausstellung, die das Schaffen Lorenzo 
Lottos erhellt, ist verdienstvoller als eine — zweifellos erfolg- 
reichere — Tizian-Schau; sie findet darum auch die bereitwilli- 
geren Helfer. Eine Pissarro-Ausstellung läBt sich leichter 
realisieren als eine Manet-Schau. Das Gleiche gilt für die Dar- 
stellung ganzer Epochen: Eine Ausstellung griechischer Pla- 
stik des 6. und 5. Jahrhunderts würde zwar in Westeuropa mit 
Begeisterung aufgenommen, sie ist aber in absehbarer Zeit 
kaum je zu verwirklichen. Dafür war die Etrusker-Ausstellung 
des Zürcher Kunsthauses ein Gedanke, der sofort auf frucht- 
baren Boden fiel. Die groBzügige Hilfe Italiens und aller übrigen 
Leihgeber konnte nur darum gewonnen werden, weil vor 
Augen stand, dafi hier ein Thema vorgeschlagen wurde, das 
zugleich vernachlässigt und aktuell war. Es entsprach einem 
latenten Interesse, appellierte an den Fachmann wie an ein 
weiteres Publikum und war trotzdem noch durch keine auBer- 
italienische Veranstaltung behandelt worden. Der Erfolg dieser 
Ausstellung auf ihrem Weg durch die Welt brachte den In- 
itianten wie den Fôrderern die Bestätigung. In kleinerem Mañ- 
stab zeitigte die Zürcher Präsentation der Sardinischen 
Bronzen und in stärkerer Beschränkung auf die Fachwelt die 
Amsterdamer Ausstellung des Manierismus die gleiche Er- 
fahrung. 

Dieser Wettbewerb nicht allein um den Besucher, sondern 
auch um den Leihgeber ergibt noch andere fruchtbare Aus- 
stellungsideen, thematische Programme, die über die beliebten 
alten Formeln («Das Stilleben», «Das Kinderbildnis», «Das 
Pferd in der Kunst» usw.) hinausgehen und eine innere Pro- 
blematik aufweisen. «Das verkannte Kunstwerk», «Früh- und 
Spätwerke» sind Fragestellungen, die kürzlich abgehandelt 
wurden. Hier hängt alles von der Durchführung ab, und selbst 
vermeintlich  verlockende Formulierungen («Unbekannte 
Schônheit») enttäuschen oft hinsichtlich ihrer Überzeugungs- 
kraft für die Leihgeber wie ihrer Anziehungskraft für das 
Publikum; allzuoft muften ähnliche Titel schon als Deckman- 
tel für händlerisches Zufallsmaterial herhalten. 
Entscheidender als das Programm ist noch der Ruf des 
veranstaltenden Museums. Mit Recht werden die Leihgeber 
in dieser Hinsicht immer anspruchsvoller. Grôfite Sorgfalt in 
der Behandlung der Leihgaben sollte selbstverständlich sein 
(leider ist sie es nicht überall). Zu ihr tritt aber als entscheiden- 
des Kriterium und als Verpflichtung, die den Organisatoren 
auferlegt ist, die künstlerisch-geistige Auswertung des Leih- 
gutes. Denn mit der aktuellen und verdienstvollen Themen- 
stellung ist es noch nicht getan. Erst in der Wahl der auszu- 
stellenden Werke beginnt sich die Konzeption abzuzeichnen. 
Jeder Künstler, auch der grôBte, kann durch eine unglückliche 
Auswahl herabgemindert werden. Hier gilt es nun, jene Quali- 
täten, jene Eigenschaften eines Meisters oder einer Epoche 
hervorzuheben, die für die Gegenwart fruchtbar sind und die 
den echten Ruhm rechtfertigen. Bei wandernden Ausstellun- 
gen kann man oft beobachten, wie schon ein geringer Ab- 
tausch von Werken, ein Verlust oder ein Zuwachs das Bild 
einer Künstlerpersônlichkeit steigert oder schwächt. 

An dieser Interpretation ist ferner die ausstellungstechnische 
Darbietung beteiligt. Es geht nicht allein um das bessere oder 
schlechtere Licht oder um die Aufmachung. Ein gewisses Mañ 
von betonter Präsentation kann zwar das Kunstwerk nach- 
drücklicher sichtbar machen. Italien vor allem hat eine einfalls- 
reiche Ausstellungstechnik entwickelt, die die Schaulust an- 
regt, ohne das einzig Wesentliche, das ausgestellte Werk, zu 
übertônen. Von hier gingen auf andere Länder Anregungen 
aus, die oft fruchtbar waren, oft auch zu verderblichen Über- 
treibungen führten. Es geht um die geistige Verarbeitung in 
der Anordnung, die eines äuBeren Aufwandes nicht bedarf. 
Eine selbstverständlich-unauffällige Einrichtung ist einer 
selbstherrlichen Inszenierung vorzuziehen, denn die Darbie- 


tung darf niemals auffälliger werden als das Schaugut. Die 
sachliche Museumshängung hat ihre Môglichkeiten wie ihre 
Klippen. Auch mit ihrer Hilfe kann betont und untergeordnet 
werden, kann man Verwandtschaften und Kontraste, Ent- 
wicklungslinien und Stilwechsel hervorheben. Hier besteht die 
Môglichkeit, den Betrachter zu führen, ihm ohne jede verbale 
Belehrung einen Gedankengang einleuchtend sichtbar zu 
machen. Es ist eine besondere Kunst des Hängens, nicht nur 
durch glückliche Annäherungen die einzelnen Werke im künst- 
lerischen Ausdruck zu steigern, sondern den Besucher bei 
aller scheinbaren Bewegungsfreiheit einen logischen oder 
emotionalen Ablauf des Ausstellungsgutes miterleben zu 
lassen., Man kann leider nur zu oft beobachten, wie der Be- 
trachter in einer Ausstellung umbherirrt, ohne des Ariadne- 
fadens habhaft zu werden. Noch ärgerlicher aber ist es, wenn 
das Material einer wissenschaftlich gründlich geplanten histo- 
rischen Ausstellung, wie etwa der groBen Stillebenausstellung 
in der Pariser Orangerie, durch ein dekoratives Hängungs- 
prinzip — in diesem Falle das der Symmetrie — wieder vôllig in 
Unordnung gebracht wird. 

Ein wesentliches Attribut einer Ausstellung ist schlieRlich der 
Katalog. Im Katalog verrät sich der Geist einer Veranstaltung. 
Schon manche gro aufgezogene Kunstschau hat durch ein 
liederliches Verzeichnis zugegeben, da8 es ihr einzig auf den 
oberflächlichen Massenerfolg ankam. Es geht hier nicht darum, 
Partei zu nehmen in der Streitfrage, ob hohe Besucherziffern 
oder interessante Resultate für den Spezialisten die bessere 
Rechtfertigung einer Ausstellung seien. Zweïifellos sollten, 
wenn kostbare Kunstwerke den Gefahren eines Transportes 
ausgesetzt werden, môglichst viele Interessenten erreicht 
werden. Zugleich besteht aber die Pflicht, die Wissenschaft zu 
fôrdern und mit ihrer Hilfe wiederum dem Betrachter an die 
Hand zu gehen. 

Ausstellungskataloge haben darum eine Doppelfunktion. Sie 
dienen einerseits dem Besucher als Orientierung und als 
Gedächtnisstütze für die empfangenen Eindrücke. Gleichzeitig 
haben sie die Resultate früherer Forschung zu resümieren* 
und — als das bleibende Dokument der Veranstaltung -— die 
Unterlagen für die künftige wissenschaftliche Arbeit zu bewah- 
ren. Der wechselnde Anteil von populärer Breiten- oder wis- 
senschaftlicher Tiefenwirkung an einer Ausstellung wird die 
Art ihres Katalogs bestimmen; zu einem MindestmaB exakter 
Angaben ist er aber immer verpflichtet. Er sollte über Titel und 
Material hinaus auch die Dimensionen, Signatur und Datie- 
rung aufführen. Wesentlich ist alles, was eine spätere Identifi- 
kation des einzelnen Werks ermôglicht. Mit den steigenden 
wissenschaftliichen Ansprüchen einer Veranstaltung ver- 
mehren sich darum diese Angaben. Es folgen Literaturangaben 
und Verzeichnis der früheren Ausstellung, an denen ein Werk 
gezeigt wurde (Nummern aus Œuvrekatalogen sollten immer 
angegeben werden). Bei Ausstellungen aus Spezialgebieten 
sind ferner Texte, die das einzelne Objekt historisch und künst- 
lerisch lokalisieren, sehr wertvoll. Muster solcher Kataloge, 
die für den Laien wie für den Fachmann gleich wertvolle Erläu- 
terungen gaben, waren zum Beispiel Charles Sterlings Katalog 
der Ausstellung «La Nature morte de l'Antiquité à nos jours» 
(Orangerie, Paris 1952) und Hans J.Juckers Katalog der 
Etruskerausstellung im Zürcher Kunsthaus (1955). Besonders 
wichtig und zu spezieller Gründlichkeit verpflichtet sind die 
Verzeichnisse bei Werkausstellungen grofer Künstler. Oft 
müssen sie Monographien und Œuvrekataloge ersetzen. Da 
solche Kataloge schon zur Erôffnung vorliegen sollen, der 
Sinn der Gedenkausstellungen aber darin besteht, wissen- 
schaftliche Fragen vor den Originalen und im Vergleich abzu- 
klären, werden die Angaben vielfach im Verlaufe der Ausstel- 
lung überholt. Die Veranstalter der groRen historischen Aus- 
stellungen in Venedig haben darum die Lôsung gefunden, die 
Ausstellungsdauer so lang und die erste Auflage des Katalogs 
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so niedrig anzusetzen, da in die folgenden Auflagen die 
neuesten Resultate der Forschung aufgenommen werden 
kônnen. Veranstaltungen dieses Ranges erfahren denn auch 
die entschiedenste Fôrderung durch die Fachwelt, und nur die 
striktesten Ausleihverbote setzen ihnen Grenzen. 

Umstritten ist immer noch die Frage der Reproduktionen. de 
entschiedener der Dokumentarcharakter einer Ausstellung 
ist, umso dringender ist es auch, daB môglichst alle Objekte, 
wenn auch nur klein, im Katalog abgebildet sind. Die Ausstel- 
lung chinesischer Kunst in London 1935/36 führte dies für den 
grôBten Teil der 3080 Gegenstände durch und schuf damit ein 
unersetzliches Werkzeug der Forschung. Aus finanziellen 
Gründen ist dies aber nur selten müglich, und eine Veranstal- 
tung, die sich mehr an den unbeschwerten GenieBer wendet, 
wird sich mit einer beschränkten Anzahl groB reproduzierter 
Hauptwerke begnügen. Auch hier spiegelt sich der Charakter 
einer Ausstellung im Katalog. Verfehlt ist die Tendenz, den 
Katalog zu einer Sammlung groBer, farbiger Reproduktionen 
im Zeitschriftenformat sich auswachsen zu lassen. Ein Ka- 
talog soll handlich sein; man sollte ihn in einer Tasche unter- 
bringen und in einer Bibliothek bei seinesgleichen einstellen 
kônnen; auch dürfte er nicht wegen einer luxuriôsen Ausstat- 
tung unerschwinglich werden. 

So bildet der Wetthbewerb um das Kunstwerk von selbst einen 
Teil der Kriterien heraus, die den modernen Ausstellungs- 
betrieb regulieren. Einen anderen Weg zur Gesundung als die 
kritische Einstellung des Leihgebers und das Verantwortungs- 
bewuftsein der einzelnen Veranstalter gibt es kaum.Es wurdein 
der Schweiz vor einigen Jahren versucht, über eine Zentralstelle 
die Verständigung zwischen den Museen zu erreichen. Eine 
solche Kontrolle der Vorhaben wäre umso wünschenswerter, 
als zum Beispiel Italien pro Jahr und Land nur eine groBe Aus- 
stellung offiziell fôrdert; sie läft sich aber bei dem herrschen- 


Zur Problematik der groBen Kunstausstellungen 


den Individualismus und bei der fôderalistischen, kommunalen 
und privaten Struktur unserer Kunstpflege nicht erreichen. 
Der freie Wetthbewerb ist auch fruchtbarer, ideenbildender als 
eine offizielle Planung. Wichtig ist, daB sich zu jeder Fehlent- 
wicklung wieder ein Korrektiv einstelle. Darum drängt sich 
eine Besinnung auf die Pflichten und Eigenschaften der fr- 
dernswerten Ausstellungen auf, so daf sich die notwendige 
Selektion ergibt. Dies soll durchaus nicht heiBen, daf nur die 
groBen Museen würdig sein sollten, bedeutende Kunst zu 
zeigen. Es ist vielmehr ein Vergnügen zu beobachten, wie 
manche Institute, und gar nicht immer die reichstdotierten, 
dank der besonderen Begabung ihrer leitenden Kôpfe ihre 
Spezialität entwickelt haben, wegen der sie weit herum ge- 
achtet sind. 
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Picasso-Ausstellung im Palazzo Reale in Mailand, 1953. 
Einrichtung: Giancarlo Menichetti, Architekt, Mailand 
L'exposition Picasso au Palazzo Reale de Milan. 
Disposition: Giancarlo Menichetti, architecte, Milan 
Picasso exhibition in the Palazzo Reale in Milan. 
Arrangement: Giancarlo Menichetti, architect, Milan 
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Van-Gogh-Ausstellung im Palazzo Reale in Mailand, 1952 
Einrichtung: Dr. Luciano Baldessari, Architekt, Mailand 
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Saal des Selbstbildnisses. Rechts Dokumentation über das Leben des 
Künstlers 

Salle de l’autoportrait, À droite, documents biographiques 
Self-portrait room. On the right documentation of the life of the artist 
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Der erste Hauptsaal der Ausstellung. Die Streifen auf dem Boden leiten 
den Besucher 

La première grande salle. Les bandes au sol guident le visiteur 

The first main room of the exhibition. The stripes on the floor guide the 
visitor 
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Der während undenklichen Zeiten andauernde konservative 
Stillstand der Museen ist heute, namentlich in Italien, von einer 
wahren Erneuerungswut abgelôst worden, wobei der gewalt- 
same Umsturz der althergebrachten Ordnung häufig zu nega- 
tiven Ergebnissen führte. Die Experimente waren nicht nur 
kostspielig, sondern auch gefährlich, vor allem dann, wenn sie 
das Forthbestehen ehrwürdiger Institutionen aufs Spiel setz- 
ten. Man hat oft vergessen, daB das Ziel einer Neuordnung 
nicht die Neuordnung selbst, sondern eine Würdigung des 
Kunstwerkes sein muB; nicht der Rahmen ist wichtig, sondern 
das Bild. Es gilt, die Werke unter môglichst günstigen Bedin- 
gungen der Betrachtung und dem KunstgenuR zugänglich zu 
machen, und zwar nicht etwa unter Wiederherstellung der 
Voraussetzungen, für die sie geschaffen wurden (diese Vor- 
aussetzungen sind erstens nicht reproduzierbar und waren 
häufig ungünstig); mafigebend sind vielmehr unsere Bedürt- 
nisse, wie sie sich aus der Aufbewahrung und Ausstellung des 
Kunstwerks in der neuen Umgebung des Museums ergeben, 
in dessen abstraktem Raum sich der Zugang zum Kunstwerk 
auRerhalb der Wirklichkeit vollzieht. 

So entstand als neue Wissenschaft und gleichzeitig als neue 
Kunst die Museographie. Die ganze moderne Technik steht ihr 
bei der Aufgabe zur Verfügung, für die einfachste und unmit- 
telbarste Kunstbetrachtung den idealen Raum zu schaffen, 
das Kunstwerk um seiner selbst willen zur Geltung zu bringen 
und alles, was an Regie notwendig ist, vôllig natürlich und so- 
zusagen unbemerkbar zu gestalten. Die grôfite Schwierigkeit 
besteht darin, ein Gleichgewicht zu schaffen zwischen den 
Forderungen der Wissenschaft und jener auf die Spitze ge- 
triebenen, durch so viel Wissen und Verfeinerung genährten 
modernen Empfindlichkeit, für die allein schon der einfache 
Akt des Anschauens eines Kunstwerkes mit Schwierigkeiten 
verbunden ist; in Wirklichkeit stellt dieses Sehen bereits eine 
kritische Handlung dar. 

Erfordert die Neugestaltung der Museen wohlüberlegte und 
bis ins Detail vorausgeplante Lôsungen, so drängt sich im 
Falle der Ausstellungen eine wenn auch nicht gerade impro=. 
visierte, so doch rasche und von der Eingebung des Augen- 
blicks diktierte Neuordnung auf, die sich dem Besucher mit 
unmifiverständlicher Deutlichkeit mitteilen muB. Anders als 
die Museen, die, zumindest theoretisch, auf eine objektive 
historische Dokumentation mit notwendigerweise konser- 
vativer Basis ausgerichtet sind, haben die Ausstellungen ein 
ganz bestimmtes Thema zum Gegenstand, das sie entwickeln, 
demonstrieren, verfechten, ja aufdrängen, woraus sich für sie 
eine Sonderstellung ergibt. 

Die Reihe der seit1951 von der Ente Manifestazioni Milanesi ver- 
anstalteten Kunstausstellungen mit Themen von europäischer 
Tragweite, wie beispielsweise Caravaggio, Van Gogh, Picasso, 
Holländische Malerei des 17. Jahrhunderts, Kunst der Etrusker, 
Sammlung des Museums von Sao Paulo (und etwas weniger 
die Pittori della Realtà), lieB erkennen, da8 die Neugestaltung 
von Ausstellungen in einem historischen Rahmen wie dem 
klassizistischen Palazzo Reale in Mailand ein grundsätzliches 
und keineswegs einfaches Problem darstellt. Genau wie bei 
neuen Museen bietet die Veranstaltung von Ausstellungen 
in eigens zu diesem Zwecke erstellten Pavillons weit weniger 
Schwierigkeiten als die Umgestaltung alter Monumentalräume. 
Bei der Caravaggio-Ausstellung konnte die Architektur des 
Palastes, die sich mit den Riesengemälden keineswegs 
schlecht vertrug, ohne gro8e Veränderungen, auRer ein paar 
Bespannungen und einer gelegentlichen Trennwand, so be- 
lassen werden, wie sie war. Die Van-Gogh-Ausstellung des 
Jahres 1952 und diejenige über die Kunst der Etrusker von 1955 
aber, deren Gestaltung in den Händen des Architekten Luciano 
Baldessari lag, wiesen eine vôllig neue und mustergültige 
Konzeption der Einrichtung auf. Die Ausstellung holländi- 
scher Malerei, ebenfalls von Baldessari, benützte zum Teil die 
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für Van Gogh verwendete Ausstattung, wobei in besonders 
geschickter Weise viel Licht auf Rembrandt konzentriert wurde, 
was dessen Helldunkel zu glücklicher Wirkung brachte. 

Die Van-Gogh-Ausstellung stellte eine Tat von historischer 
Bedeutung dar, denn obgleich es eine Anzahl kritischer Ab- 
handlungen über ihn gibt, waren seine Werke in Italien bisher 
nie in grôBerem Rahmen gezeigt worden. Das Œuvre Van 
Goghszu zeigen, verlangtvom Architekten ein ganzbesonderes 
Einfühlungsvermôgen in die Malerei, und eben dies besitzt 
Baldessari in hervorragendem Male. Für diese Ausstellung 
wurde erstmals die Architektur des Palazzo Reale sozusagen 
aufgehoben und annulliert (in den weiten klassizistischen Räu- 
men hätte die Darbietung der verhältnismäfig kleinen Bilder 
Van Goghs absurd wirken müssen); man schuf eine neue 
Raumfolge, indem man Trennwände einzog und rechte Winkel 
in stumpfe verwandelte. Auf der einen Seite der Räume führte 
ein deutlich markierter «Fufigängerstreifen» die Besucher 
zwangsläufig an allen Bildern vorbei. Die natürliche Gliederung 
dieser neuartigen Anordnung lud zu einem flüssigen Rund- 
gang ohne tote Winkel und ohne Hin und Her in den gutbe- 
leuchteten Sälen ein. DaB das Raumproblem eine in ihrer 
plastischen Dynamik wahrhaft glänzende Lôsung erfahren 
hatte, dies äuRerte sich auch in bezug auf Licht und Farbe, war 
doch die ganze Ausstellung im Sinne einer Einheit von Raum 
und Inhalt geschaffen worden. Um eine Van Gogh gemäfie 
Atmosphäre zu erzielen, wurde die klassizistische Riesentrep- 
pe vôllig verwandelt; die groBen Fenster und die Deckenge- 
mälde verschwanden hinter Abdeckungen; die Treppenstufen 
erhielten einen preuRischblauen Belag, die Wände erstrahlten 
in kaltem Weil. Der groBe, langgestreckte Vorraum war nicht 
mehr zu erkennen, er erhielt einen unregelmäBigen Grundrif, 
und ein groBes Segel überspannte die Fresken des Gewül- 
bes: die Wände verschwanden hinter gelben und grünen 


Paneelen mit schmalen blauen und roten Bodenleisten; der 
FuBboden erhielt einen Belag aus zitronengelbem Vinylpak, 
in dessen Mitte, gewissermaRen als symbolisches Emblem, 
eine stilisierte Sonnenblume in Weif und Rotbraun (nach dem 
Entwurf von À. Rossi) eingelassen war. Die Wände schmück- 
ten Photographien der Federzeichnungen Van Goghs, und auf 
einer Seite befand sich der Kassen- und Verkaufsstand. Die 
Einführung lieB sich im nächsten Raum logisch weiterführen 
und abschlieBen. Auf farbigen Wänden befand sich eine Doku- 
mentation über die Themen und das Leben Van Goghs, wäh- 
rend die Diagonale, auch auf dem Fufiboden markiert, direkt 
zum eigentlichen, bereits vom Foyer aus den Blick anziehen- 
den Brennpunkt führte: Van Goghs Selbstbildnis auf einer 
weiBen Wand. 

In dieses Fest der Farbe, das bereits im Foyer den Besucher 
mit der richtigen Van-Gogh-Atmosphäre umfing, wurde auch 
die Bar mit einbezogen, die inmitten der Folge der Ausstel- 
lungsräume einen Ruhepunkt darstellt. Ein dunkelblauer Bo- 
denbelag aus Vinylpak, blaue Wände, weiBe Stühle mit bunten 
Kissen, TulpensträuBe auf kleinen weiBen Tischen - man 
glaubte sich fôrmlich in die faszinierende Stimmung des 
«Café de nuit» versetzt, Und dieser beglückende Rausch der 
Farben fand seinen leuchtenden AbschluBpunkt in einer viel- 
teiligen roten Faltwand, an welcher die VergrôBerungen von 
neun Selbstbildnissen Van Goghs aufgehängt waren. 

Bei Van Gogh hätten die traditionellen grauen Jutebespan- 
nungen, die so gar nicht zur farblichen Lebhaftigkeit dieses 
Meisters passen, banalisierend und geradezu ärmlich gewirkt. 
Andererseits aber beschränkte der Architekt mit bewunderns- 
werter Diskretion und Raffinement die starken Farbwirkungen 
auf das Foyer und die der Dokumentation vorbehaltenen 
Räume, denn «die Farbe ist der Ausdruck der Heftigkeit, der 
Schmucklosigkeit, der Präzision und des Symbols». In den 
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übrigen Räumen fungierte die Farbe als vereinheitlichendes 
Prinzip. Die Originale zeigte Baldessari in dem von ihm neu 
geschaffenen Lichtraum auf rein weiBen Wänden; ein langer 
dunkelgrauer Streifen hinter den Bildern diente ausschlieRlich 
der Zusammenfassung und Abschirmung; die Fenster wurden 
durch Stellwände abgeschirmt, die Decken mit lichtdurch- 
lässigen hellen Bespannungen verhüllt, was mit den schwarz- 
weifBen «FuBgängerstreifen» eine abstrakte räumliche Bezie- 
hung ergab. Kurz, der Architekt hat es verstanden, die Zurück- 
haltung und den Respekt vor dem Kunstwerk zu wahren, die 
für eine richtig aufgefafite Museumstechnik grundlegend wich- 
tig sind; vor allem aber gestaltete er, selbst ein Künstler und 
aus der expressionistischen Schule hervorgegangen, seine 
Aufgabe mit jener Wärme der Anteilnahme, die der Kunst- 
historiker allzuoft vermissen läRt und die dem Zuschauer die 
emotionelle Spannung Van Goghs vermittelte und diesen 
Maler mit der zeitgenôssischen Kunst in Verbindung setzte. 
Die Picasso-Ausstellung (1953), die in einem weiten, von Ar- 
chitekt Giancarlo Menichetti durch neue Wände flüssig ge- 
gliederten Raum eingerichtet war, schuf im langen Ablauf der 
Gemälde durch Zeichnungen und Keramiken kurze Zäsuren. 
Die anderen Ausstellungen zeigten eine einheitliche Reihe 
von Malereien eines einzelnen Künstlers oder einer Gruppe 
von Künstlern einer bestimmten Epoche. So sah sich die Etrus- 
kerschau als erste der schwierigen Aufgabe gegenüber, eine 
groke Vielfalt von Objekten ausstellen zu müssen: Keramiken, 
Bronzen, Werke der Goldschmiedekunst, Elfenbeinarbeiten, 
Malereien und Skulpturen der verschiedensten Ausmañe und 
darüber hinaus die Schôpfungen eines stilmäfig alles andere 
als einheitlichen, sieben Jahrhunderte umfassenden Entwick- 
lung. Das Prinzip der Van-Gogh-Ausstellung, das heifit die 
Ausschaltung der klassizistischen Architektur, konnte wieder 
aufgenommen werden. Auch hier gab es wieder stumpfe 
Winkel und einen durch die Aufstellung schräggestellter 
Wände zwanglos aufgelôsten obligatorischen Rundgang. Die 
Werke wurden jedoch nicht, wie bei Van Gogh, nur auf der 
einen Seite der Räume placiert. GemäfB den wissenschaftlich 
begründeten Anregungen des Etruskologen Massimo Pallot- 
tino wählte man eine doppelseitige Anordnung mit Diagonal- 
verbindungen und Unterbrüchen, klug berechnet, um die Paral- 
lelität der beiden Strômungen, aus denen sich die etruskische 
Kultur zusammensetzt, zu unterstreichen. 

Der gro$e Eingangsraum, durch eine schräggestellte Kulis- 
senwand in einen zwangsläufigen Durchgang verwandelt, 
führte den Besucher direkt mitten in die etruskische Sagen- 
welt hinein: hoch oben auf der weifen Wand, vom Schein- 
werferlicht angestrahlt, begrüBten ihn, gewissermaBen als 
Emblem der Ausstellung, die Flügelpferde von Tarquinia. Am 
schônsten kam die Stilstrenge Baldessaris jedoch in den ar- 
chaisch gestalteten Räumen zum Ausdruck, in denen sich die 
Entstehung der etruskischen Kultur aus dem noch prähistori- 
schen Urgrund der Bronzezeit verfolgen lieB. Kleine Gegen- 
stände aus Bronze, Ton oder Elfenbein illustrierten die Ent- 
wicklung der beiden Hauptstrômungen: eigenvwillig und sche- 
matisierend die primitive, phantasievoll und raffiniert die orien- 
talisierende, beide sich in den ersten Skulpturen grôBeren 
Ausmakes vereinigend. 

Es schien das Leitmotiv dieser Ausstellung zu sein, «das Mu- 
seum zu zerstôren», jedenfalls was die althergebrachte mo- 
notone Aneinanderreihung der Gegenstände wie in einem 
Warenlager betraf. Soweit es die Sicherheit erlaubte, wurde 
auch mit dem musealen Vitrinensystem gründlich aufgeräumt. 
Die Gegenstände waren in den freien Raum erhoben und in 
ein strahlend weiBes Sonnenlicht getaucht; ein Effekt, der mit 
Hilfe lichtzerstreuender Deckenschleier und weiBer Wände er- 
reicht wurde. So lieB sich beispielsweise sehr schôn die leben- 
dige Entwicklung der Totenurnen aus einfachen Behältern zu 
den Kanopen aus der Gegend von Chiusi, geradezu erschrek- 
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Kunstausstellungen in Mailand 


Etrusker-Ausstellung im Palazzo Reale in Mailand, 1955 
Einrichtung: Dr. Luciano Baldessari, Architekt, Mailand 


4 

Eingangsraum mit den geflügelten Pferden aus Tarquinia 
Vestibule, avec les chevaux ailés de Tarquinia 

Entrance room with the winged horses of Tarquinia 
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Karyatidensaal mit den Sarkophagen 
Salle des cariatides et les sarcophages 
Caryatid room with sarcophagi 
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Schatzkammer 
Trésor 
Treasure room 
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Vitrine im ersten Saal mit archaischen Terrakotten und Kleinbronzen 
Vitrine dans la première salle: terres cuites et bronzes archaïques 
Show-case in the first room with archaic terra cottas and small bronze 
figures 
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Erster Saal 
Première salle 
First room 
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kend in der Ausdruckskraft ihrer Kôpfe, und weiter bis zum 
Monumentalismus der Figuren auf den Aschenbehältern ver- 
folgen. 

Mit einem bisher nie gekannten Raffinement waren die Bronzen 
in Vitrinen entlang den Wänden auf weiBem Grund im Gegen- 
licht angeordnet. Anders in der «Schatzkammer», wo sich die 
goldenen Kunstwerke im Dunkeln aus prismengleich leuchten- 
den Schreinen abhoben. Auch die Keramiken und die weiteren 
Bronzen wurden in Wandnischen oder frei auf geschützten 
Podesten ausgestellt oder aber in ganz aus Kristallglas be- 
stehenden Vitrinen, die auf einfachen Stützen ruhten, die Bild- 
nisse isoliert auf senkrechter Stütze. Die Architekturterrakot- 
ten (als Glanzstück der Hermeskopf von Veji) strahlten in einer 
Flut von Sonnenhelligkeit. Baldessari, der die Farbenlust Van 
Goghs gefeiert hatte, ist einer der wenigen, die das Weif nicht 
nur nicht fürchten, sondern dessen Môgjlichkeiten mit Hilfe 
verschiedener Beleuchtungen bis ins Letzte ausschôpfen. 
Unter den verschiedenartigen und genialen Lüsungen der an- 
deren Räume sei zumindest an diejenige des Karyaitden- 
saales erinnert. In diesem Saal, dessen klassizistischer Prunk 
unter den Bombenangriffen einer subtileren, geheimnisvollen 
und ahnungsreichen Stimmung weichen mufite, waren an- 
läRlich der Picasso-Schau die groBen Kompositionen «Krieg » 
und «Frieden» ausgestellt. Dem Besucher, der durch einen 
schmalen Gang herangeführt wurde, erôffnete sich unvermit- 
telt eine vôllig unerwartete Perspektive, und im magischen 
Verfall nahmen die Bilder Picassos plôtzlich ganz ungewohnte 
Dimensionen an. In der Etruskerausstellung vermittelten im 
Dämmrigen die auf der langen, schrägen Reihe der Sarkophage 
im Todesschlafruhenden Gestalten im Lichte der Scheinwerfer 
und die von Dunkelheit umhüllten bemalten Grabkammern 
einen tiefen Eindruck vom denseits der Etrusker. 

Die Etruskerausstellung ist in vielen anderen Ländern gezeigt 


worden. Über diejenigen von Oslo und Kôlin kann ich mich nicht 
äufRern, da ich sie nicht gesehen habe. Die Zürcher und die 
Haager Ausstellung waren schlicht, «sauber», aber räum- 
lich etwas bedrängt. Diejenige im Louvre war ein klassisches 
Beispiel schlechten Geschmacks. Sie enthielt in geradezu 
mustergültiger Vollständigkeit alles, was man nicht machen 
darf, Überbleibsel des «archäologischen» Geschmacks des 
letzten Jahrhunderts: die falsche Architektur der Säle in 
«etruskischem Stil»; Wandbespannungen in rotem und blauem 
Plüsch nebst Verzierungen in Gold und buntem Marmor; die 
Werke selbst in absurder Symmetrie entlang den vier Wänden 
der Räume aufgereiht; das ziellose Licht. Immerhin: ein nütz- 
liches Schulbeispiel zum Thema der Neugestaltung und ihrer 
Wichtigkeit. 

Die Mailänder Ausstellung Baldessaris wird in ihrer Strenge 
und Reinheit beispielhaft bleiben. Er hat sich nicht in kostspie- 
ligen und zauberkünstlerischen Effekten produziert, die das 
Kunstwerk erschlagen und zum reinen Vorwand werden las- 
sen. Er hat vielmehr die für das Betrachten und den Genuñ 
günstigsten Bedingungen geschaffen, mit absoluter Ehrlich- 
keit und mit der Feinfühligkeit und Bescheidenheit des Künst- 
lers, der in tiefer Verehrung vor der Kunst zurückzutreten weif. 
Wann werden wir je ein Museum antiker Kunst besitzen, ein 
Museum griechischer Skulptur beispielsweise, inspiriert von 
der mustergültigen Stilreinheit der Etruskerschau? Vorläufig 
bleibt es noch ein «Musée imaginaire». 
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Karyatidensaal der Picasso-Ausstellung mit den groBen Kompositionen 
«Guernica», «Krieg» und «Frieden» 

La salle des cariatides lors de l'exposition Picasso, avec les grandes 
compositions «Guernica», «La guerre» et «La paix» 

Caryatid room of the Picasso exhibition with the large compositions 
“Guernica’’, ‘‘War’' and ‘Peace’ 

Photos: 1, 2 Farabola, Milano 
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Johannes Itten, Der barmherzige Samariter, 1915 
Le bon samaritain 

The good Samaritan 


Hans Curjel 


Johannes Itten 


Als weitausgreifende, vielschichtige Natur - Künstler und 
Kunstforscher, Denker und Lehrer, Museumsleiter und Mann 
der ôffentlichen Kulturpflege — gehôrt Johannes Itten zu den 
typischen Erscheinungen im künstlerischen Leben des 20. Jahr- 
hunderts. Sein pädagogisches Wirken in den ersten Jahren 
des Weimarer Bauhauses und spâter als Leiter von Kunst- und 
Kunstgewerbeschulen in Berlin, Krefeld und Zürich hat seinen 
Ruf als einer der wesentlichen Kunsterzieher unserer Zeit be- 
gründet. Auf dem Gebiet der Farbenlehre hat er Methoden ent- 
wickelt, von denen aus der Weg von der Theorie zur prakti- 
schen Anwendbarkeit geführt hat. In den Kreisen des Werk- 
bundes hat er sich in phantasiereicher Aktivität für sinnvolle 
Qualitätsarbeit und für schôpferische Originalität eingesetzt. 
Da Itten zeit seines Lebens Maler gewesenist, dafi die Malerei 
wie ein Ariadnefaden durch seine Existenz zieht, daB er an sei- 
ner Malerei seine Gedankenwelt überprüfte und erprobte, ist 
nahezu unbekannt. Eine Ausstellung von Ittens malerischem 
Werk bis zu Bildern, an denen er heute noch arbeitet, die 
vergangenen März und April im Stedelijk Museum in Amster- 
dam stattfand, gab zum erstenmal Gelegenheit, ein künstleri- 
sches Œuvre von bedeutendem und merkwürdigem Rang zu 
überblicken. Ein künstlerisches Œuvre, das - neben einem 
ursprünglichen malerischen Talent - von einer auBergewôhn- 
lichen Persônlichkeitskraft getragen ist. Diese Kraft führte 
Itten in die Magnetfelder bedeutender künstlerischer Er- 
eignisse und Menschen, zuerst in den Bannkreis Adolf Hôl- 
zels in der Zeit um 1914, wo er mit Oskar Schlemmer und Willi 
Baumeister zusammentrifft, dann nach Wien, wo sich Adolf 
Loos für ihn verwendet und von wo er ans Bauhaus gelangft; 
dort sind Gropius, Klee, Schlemmer, Kandinsky seine Mit- 
Meister. Auf die Weimarer Zeit folgte die Berührung mit den 
Gedankenwelten ôstlicher Weisheit und Erkenntnis; wiederum 
ein zentraler Kontakt, durch den die gestalterische wie die 
pädagogische Seite Ittens aufs stärkste angeregt wurde. 
Ein Lebensverlauf von auBerordentlichem Rhythmus! 

Am 11. November 1888 wird Johannes Itten als Sohn eines 
Lehrers in Südern-Linden im Berner Oberland geboren. Die 
primitive bäuerliche Umwelt, in der Itten bis zum zehnten 
Lebensjahr aufwächst, gibt den Hintergrund seines Lebens ab. 
Von dort die kôrperliche Kraft und die ihrem Wesen nach ein- 
fache Intensität des Geistes. Von dort auch die unmittelbare 
Beziehung zur Natur, die bei aller denkerischen Spekulation für 
Ittens Leben entscheidend bleibt. Von dort auch vielleicht die 
merkwürdige Geradheit und Ruhe, mit der die aufwühlenden 
Dinge verarbeitet werden, die im zweiten und dritten Jahrzehnt 
unseres Jahrhunderts auf Itten einstürmen. Primitivität und 
Sensibilität im Geistigen — das Erbe des Naturburschen. 

In der ersten Schulzeitin Thun regte sich der Drang zum Zeich- 
nen; er wurde von den Erziehern niedergehalten. Mit der folgen- 
den Studienzeitam Lehrerseminar Bern-Hofwil begannen die für 
Ittens Leben so bezeichnenden und entscheidenden Kontakte 
mit Persônlichkeiten, deren Sinn auf Neues gerichtet ist: durch 
Hans Klee, den Musiklehrer und Paul Klees Vater, und durch 
den Leiter des Seminars, Dr. Schneider, der später wegen an- 
geblich allzu freier Ideen die Schule verlassen mufite, kam 
Itten mit fortschrittlichen, künstlerisch und menschlich frei- 
heitlichen Gedankenwelten in Berührung. Der Geist geriet in 
Bewegung; zugleich trat Ittens zeichnerisches Talent und 
Neigung zur Kunst überhaupt mit aller Deutlichkeit hervor. 
Auch die weiteren Stationen sind aufschluRreich. Auf ein Jahr 
der Wirksamkeit als Primarlehrer folgte der EntschluB, beruf- 
lich zur Malerei überzugehen. Aber sogleich, an der Ecole des 
Beaux-Arts in Genf, kam es (1909) zum Zusammenstof. Der 
Gegensatz zwischen der akademischen Unterweisung und der 
nach neuen Dingen drängenden Natur Ittens war unüberbrück- 
bar. Der Versuch einer Annäherung an Hodier, in dem Itten 
Kommendes erkannte, schlug fehl, und das Kunststudium 
wurde zunächst aufgegeben. 
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Die Rückkehr zum Lehrerberuf führte — zur Erlangung des Se- 
kundarlehrer-Brevets - zum Studium an der Universität Bern. 
Mathematik und Naturwissenschaften traten damals in Ittens 
Gesichtskreis. Aber das Künstlerische blieb primär: in der 
schweizerischen Kunst jener Jahre wehte frischer Wind; 
Hodier fand bei den Jüngeren Resonanz; neben ihm blühte 
eine lebendige Malerei; Architektur und Kunsthandwerk schlu- 
gen neue Wege ein - der Einblick in ein 1912 erschienenes, von 
Hermann Rôthlisbergerredigiertes «Schweizerisches Jahrbuch 
für Kunst und Handwerk» zeigt eine auch heute noch fühlbare 
Frische. Hier fand Itten gemäBe Anregung. Die inspirierende 
Lektüre der Briefe Van Goghs, Reisen nach Paris, wo vor 
allem Seurat tiefe Eindrücke vermittelte, und nach München, 
wo Itten die frühen abstrakten Bilder Kandinskys sah, kamen 
dazu. Zum entscheidenden Entschluf führte Ittens Besuch der 
Sonderbundausstellung in Kôln im Jahre 1912. Cézanne, Van 
Gogh, Gauguin und auch Picasso! Es fiel die Entscheidung, 
auf die sichere Existenz des Lehrers zu verzichten und den 
Weg der Kunst endgültig zu beschreiten. 

Itten begab sich, nach einem weiteren aussichtslosen Seme- 
ster in Genf, 1913 nach Stuttgart, das auch andere junge 
Schweizer angezogen hatte: den hochbegabten, frühverstor- 
benen Hans Brühlmann, den genialischen Otto Meyer-Amden. 
Adolf Hôlzel, der sich mit Problemen der Abstraktion und mit 
farbtheoretischen Fragen befaRte, war der Pol an der Stutt- 
garter Akademie. Ein sicherer Instinkt führte Itten in dieses 
Zentrum neuer künstlerischer Dinge, in dem zugleich künst- 
lerische Forschungsarbeit geleistet wurde. Als Externer der 
Akademie besuchte Îtten die Vorlesungen Hôlzels; zum eigent- 
lichen Akademieschüler reichten die finanziellen Mittel nicht 
aus. Aber er zählte zum Kreis der Jungen, auf die man auf- 
merksam wurde. Über den Weg strenger Stilisierung gelangte 
Itten in Stuttgart 1915 zu seinen ersten abstrakten Bildern. 
Hôlzel, der den jungen Schweizer beobachtete, machte Her- 
warth Walden auf Itten aufmerksam. So kam es wieder zu ei- 
nem zentralen Kontakt, in dessen Gefolge Walden 1916 schon 
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Johannes Itten 


in der «Sturm»-Galerie in Berlin eine Itten-Ausstellung ver- 
anstaltete. Itten hatte den Weg vom einfachen Bauernknaben 
mitten in die europäische Avantgarde durchschritten. 

Ittens nächste Etappe war Wien, wohin er 1916 übersiedelte, 
Auf der Reise machte er in München bei Paul Klee Station, 
womit wieder Zentrales berührt wurde. In Wien erôffnete er 
eine private Malschule, in der er, in gewissem AnschluB an 
Hôlzel, seine eigene Form- und Farbtheorie entwickelte. Er- 
neut kam es zu entscheidenden Kontakten. Ausstrahlende 
und anziehende Kräfte spielten ineinander, als Itten in Alma 
Mahlers Haus - sie hatte nach Gustav Mahlers Tod Walter 
Gropius geheiratet - Werfel, Schônberg, Berg und Adolf Loos 
traf. Loos war von dem jungen Schweizer so sehr beeindruckt, 
daf er ihm 1919 zu einer Ausstellung seiner abstrakten Bilder 
in einer Wiener Galerie verhalf. Im Anschluf an diese Ausstel- 
lung ergab sich eine Freundschaft zwischen Itten und dem 
Komponisten Josef Matthias Hauer, der, in mancher Be- 
ziehung ltten wesensverwandt, zu den gro8en Musikdenkern 
unseres Jahrhunderts gehôürt. 

Von Wien aus führte der Weg Ittens zu einer neuen entschei- 
denden Periode seiner künstlerischen und geistigen Entwick- 
lung. Auf Alma Mahlers Rat-ihre Instinktsicherheit ist sprich- 
wôrtlich geworden — berief Gropius 1919 Itten in die erste Mei- 
sterequipe des im gleichen Jahre gegründeten Weimarer 
Bauhauses mit der Aufgabe, in Weiterbildung der in Wien 
entwickelten pädagogischen Methode eine Grundlehre aufzu- 
bauen, die jeder Bauhausschüler zu durchlaufen hatte. Ziel 
der Grundlehre war die Freilegung der schôpferischen Fähig- 
keiten des Schülers, die Weckung des Sensorismus für die 
Materialien und ihre Beziehungen untereinander und die Erfas- 
sung kompositioneller, rhythmischer und ausdrucksgeladener 
Formgestaltung-Schulung der Sinne, der psychischen Gefühle 
und des Geistes. Gemeinsam mit Gropius, Feininger und spä- 
ter mit Schlemmer, Klee und Kandinsky stand Itten im Zentrum 
einer pädagogischen Aktivität, die später zur Grundlage 
künstlerischer Erziehung geworden ist. Itten, der in jenen 
Weimarer Jahren sich mit ôstlicher Philosophie und Lebens- 
lehre zu beschäftigen begann, kam zur Überzeugung, daB die 
künstlerische Pädagogik einerseits von der Individualität des 
Schülers auszugehen habe und daf sie auf einer philoso- 
phisch und naturwissenschaftlich unterbauten Lebensgrund- 
lage aufzubauen sei. Durch die praktische Verfolgung solcher 
Prinzipien — Itten führte beispielsweise Atem- und Rhythmus- 
übungen ein — kam es zum Konflikt mit Gropius, der für die 
Zukunft des Bauhauses die Betonung der rationalen Impulse 
für wichtiger hielt, wie sie 1922 und 1923 durch die Einwirkungen 
Theo van Doesburgs in Erscheinung getreten waren. Itten 
legte sein Lehramt nieder und verlieB Weimar. 

Er zog sich nach Herrliberg am Zürichsee zurück und vertiefte 
sich in das Studium der aus der Zendlehre hervorgegangenen 
Mazdaznan-Philosophie. Studien über Atmen, über Ernährung, 
über psychische Konzentration standen im Vordergrund. Der 
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Johannes Itten, Horizontal-Vertikal, 1915/16 
Horizontal-vertical 

Horizontal-vertical 
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Johannes Itten, Häuserrhythmen, 1917. Aquarell 
Rythmes de maisons. Aquarelle 

Building rhythms. Water colour 
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Johannes Itten, Tanzender, 1918. Farbige Zeichnung 
Danseur. Dessin en couleur 

Dancer. Coloured sketch 
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Johannes Itten, Aufstieg und Ruhepunkt, 1918/19 
Montée et repos 

Ascent and pause 
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Entwicklung der Persônlichkeit und ihrer geistigen Kräfte, der 
Verwirklichung ostasiatischer Prinzipien im praktischen und 
schôpferischen Leben galt das Hauptinteresse. Alles aber war 
Vorbereitung auf kommende künstlerische und pädagogische 
Aktivität. Nach den turbulenten Wiener und Weimarer Jahren 
folgte die Zeit der Kontemplation und zugleich der neuen Auf- 
ladung. 

1926 begann ein neuer Anlauf. Itten ging nach Berlin und ent- 
wickelte aus kleinsten Anfängen seine eigene Schule, an der 
er seine Kunsttheorie und seine Pädagogik ausbaute und wei- 
ter durcharbeitete. Während der Berliner Jahre-die Ittenschule 
existierte bis zum Jahre 1934 — entstand das grof8formatige, 
nach Ittens Handschrift faksimilierte «Tagebuch». In ihm sind 
die Hauptgedanken von Ittens Theorie beschrieben und be- 
gründet: die Prinzipien der Farbkontraste, die auf Ideen Hôl- 
zels beruhen, die Probleme der subjektiven Farbklänge, das 
heifit die Bindung bestimmter Menschentypen an bestimmte 
Farben und Farbzusammenhänge, die Bedeutung der Atem- 
und Entspannungsübungen für die künstlerische Führung der 
Hand, die Rolle der kôrperlichen Konstitution für die Formge- 
staltung, die Ausbildung der Sinnes- und Denkkräfte, die 
Entwicklung der taktilen Sensibilität, die Erkenntnis und Übung 
der impressiven und der expressiven Triebe des Menschen 
und die Entwicklung seiner konstruktiven Fähigkeiten. Alle 
diese Ideen sind im «Tagebuch» bis in die Einzelheiten unter- 
sucht und mit Beispielen aus neuer und alter Kunst belegt. 
Schon in der Weimarer Zeit hatte Itten seine Schüler durch 
originelle und überzeugende Analysen alter Bilder, in denen 
er das Kkompositionelle Emotionale wie das rational Konstruk- 
tive aufzeigte, in die künstlerischen Schaffensvorgänge ein- 
geführt. Das «Tagebuch» vereinigt die Dinge zu einer zusam- 
menhängenden Theorie, die Itten in einfacher Diktion in ei- 
nem bisweilen missionarischen Ton vorträgt. 

Der Übergang zur ôffentlich verantwortungsvollen praktischen 
Pädagogik erfolgte noch während des Bestehens der Berliner 
Ittenschule durch die Übernahme der Leitung der Krefelder 
Textilfachschule im Jahre 1932. In Zusammenarbeit mit der 
Industrie erweiterte sich Ittens Aktivität von neuem. Die Pro- 
bleme künstlerischer Industrieprodukte tauchen auf, die auch 
schon in der Weimarer Zeit eine Rolle gespielt hatten. Der 
Plan einer Akademie für Textil- und Modeindustrie, die in 
Krefeld errichtet werden sollte, scheiterte an der Weigerung 
des Schweizers Itten, die deutsche Staatsangehôrigkeit anzu- 
nehmen. 

Nach einem kurzen Intermezzo in Amsterdam, wo Itten nach 
der plôtzlichen Beendigung seiner Krefelder Tätigkeit Zuflucht 
fand, folgte im Herbst 1938 seine Wahl zum Leiter der Zürcher 
Kunstgewerbeschule und des Kunstgewerbemuseums. Neben 
der pädagogischen Tätigkeit, bei der Itten die Erfahrungen sei- 
nes Lebens in die Praxis umsetzte, begann die Organisation 
von Ausstellungen, die Itten wenn nur immer môglich im Zu- 
sammenhang mit aktuellen künstlerischen Fragen aufbaute. 
Die organisatorische Aktivität nahm in den Zürcher Jahren 
gro$es Ausmañ an. Zur Leitung der Kunstgewerbeschule 
kam 1943 noch die Leitung der Textilfachschule, die zu neuen 
Auseinandersetzungen mit Fragen der Praxis und mit Proble- 
men der industriellen Produktion führte. Auf ähnlichen Gebie- 
ten bewegte sich Ittens lebhafte Beteiligung an den Aufgaben 
und Zielen des schweizerischen Werkbundes, der in jenen 
Jahren, in denen der deutsche Werkbund durch das Nazi- 
regime aufgelôst worden war, eine besondere Verantwortung 
zu tragen hatte. Schliefilich führte der Einfallsreichtum lttens 
zum Aufbau eines Museums eigener Prägung, als er gemein- 
sam mit dem Sammler Eduard von der Heydt nach jahrelangen 
Vorarbeiten in der ehemaligen Villa Wesendonk das Rietberg- 
Museum errichtete, dessen Hauptbestände ostasiatischer 
Kunst der geistigen Welt angehôren, die Ittens Lebens-, Denk- 
und Kunstweg so stark bestimmt hatte. 
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1953 trat Itten von der Leitung der Kunstgewerbeschule, 1955 
von der Leitung des Riethbergmuseums zurück. Eine neue künst- 
lerische Aktivität setzte ein. Es kam der Maler wieder zum Vor- 
schein, der seit der Weimarer Bauhauszeit mehr als drei Jahr- 
zehnte zwar nicht geruht hatte, aber nahezu vôllig unsichtbar 
geblieben war. 

Auch als Maler erscheint ltten als originaler Sonderfall. Ein 
ursprüngliches bildnerisches Talent mit offenbarer grofer 
manueller Fähigkeit, dann wieder eigenwillig, grüblerisch, ab- 
seitig, stark durch theoretische Spekulation bestimmt, aber 
immer voller optischer und farbiger Figur, bei der Bildwerdung 
vitalen Naturkräften und auch immer wieder unmittelbar der 
Natur als Sichtbarkeit verbunden. Das Autodidaktische, das 
neben der Fachschulung eine gro8e Rolle spielt, wird in einem 
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Johannes Itten, Relief, 1919 
Relief 

Relief 
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Johannes Itten, Würfelplastik, 1922 
Sculpture 

Cube sculpture 
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Johannes Itten, Seite aus dem «Tagebuch», 1930 
Page du «Journal» 

Page from the ‘'Diary"' 
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gewissen Primitivismus sichtbar, Bei aller Vielfalt und Sorgfalt 
im Ausführen nichts von Raffinement, nichts von malerischer 
Virtuosität oder Gourmandise. Starker Wechsel von Explo- 
sivem und langsam Durchdachtem. 

Die ersten Bilder der Stuttgarter Zeit, mit der Ittens malerisches 
Œuvre einsetzt, sind mit breiten Pinselzügen gemalt, eine 
Mischung von Dingen, die Itten in der damaligen schweizeri- 
schen Malerei gesehen hat, mit sezessionistischer Ableitung 
von Cézanne. Die Strukturen sind kompakt, auf grofe Formen 
ausgehend, die Stilisierung erscheint in einfachster Ausprä- 
gung. Unter dem EinfluB Hôlzels und seiner Ideen von den 
Farbkontrasten erfolgt die Lôsung von der sezessionistischen 
Tonigkeit. Die Farbe erhält Eigenbedeutung. Hôlzels Trainings- 
methode — am Tagesbeginn tausend Striche als Lockerungs- 
und Intensivierungsübung — wird für Itten zur Basis der Arbeit. 
1915 vollzieht sich bei ihm in Stuttgart der Durchbruch zur 
Abstraktion. Sie stellt sich als eine heftige Weiterführung der 
Stilisierung dar, bei der Itten entschiedener vorstôfit als seine 
Stuttgarter Kameraden Schlemmer oder Baumeister. Mit dem 
Übergang zur freien Abstraktion geht die Tendenz zum Dy- 
namischen Hand in Hand, und aus den bewegten Formen 
treten symbolische Gebilde hervor, Kreise, Kreissegmente, 
Dreiecksformen, Türmungen, Überschneidungen. Die Farb- 
gebung wird heftig, die Tonigkeit verschwindet. Kein Zweifel, 
daf Itten in jener Zeit - abgesehen von der Erinnerung an die 
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Kôülner Sonderbund-Ausstellung — zum mindesten in Abbil- 
dungen Werke der verschiedenen Ausprägungen des Abstrak- 
ten gesehen hat. Alle diese neuen Dinge spiegeln sich, vorab 
Futuristisches. Itten spricht aber eine eigene bildnerische 
Sprache, die in ihrer Art vielleicht derb, bäurisch anmuten 
mag — eine hôchst seltsame Verbindung von geistigem Im- 
petus und bäurischer Direktheit -, die aber ebenso unmittel- 
bar intensiv wie vergeistigt wirkt. Es handelt sich um einen ge- 
nuinen Beitrag zur neuen Malerei wie bei den Arbeiten der an 
Stuttgart anschlieBenden Wiener Zeit, in der er neben abstrak- 
ten Strukturen Zeichnungen von leidenschaftlich bewegten 
menschlichen Gestalten geschaffen hat, dämonisch vital und 
symbolisch zugleich. Neben dem abstrakten Formenbau, der 
in Wien Adolf Loos fasziniert hat, steht bei Itten expressioni- 
stische Gestaltung. 

In der Verfassung dieser merkwürdigen Synthese hat Itten 
seine pädagogische Tätigkeit in Weimar aufgenommen. Die 
Wirkung, die damals von Itten ausging, hat Wilhelm Uhde, 
damals einer der bedeutendsten Kenner der Vorgänge in der 
modernen Kunst, zusammengefafit (in einem Heft «Die Freude, 
Blätter einer neuen Gesinnung», 1920): «Ich sah auf der Rück- 
reise, in Weimar, wo Gropius in seiner Bauschule kiug Neues 
wirkt, umheult von der Wut gereizter SpieRer, einen Künstler 
am Werk...es ist Johannes Itten, der, ohne in das Wirken Pi- 
cassos je tiefe Einblicke getan zu haben, von ähnlichen Pro- 
blemen wie dieser bewegtist. Die Gestaltung des Raumes, die 
aus innerster Notwendigkeit unsrer Zeit in den Vordergrund 
des künstlerischen Willens gerückt ist, ist sein vornehmliches 
Ziel. Er verbindet es mit jenem anderen, die gobelinhafte Ober- 
fläche, an deren Struktur er arbeitet, zu gestalten... Es ge- 
lingt ihm oft, gegenstandslose Gebilde zu schaffen, die als 
rhythmisches Spiel von Tiefe und Oberfläche beglücken:» 
Neben abstrakten Dingen - auch Plastiken — entstanden in 
der Weimarer Zeit Bilder in gegenständlichem Primitivismus, 
der in mancher Beziehung an Henri Rousseau erinnert. Itten 
hat mitgeteilt, daB viele seiner abstrakten Gestaltungen wäh- 
rend der Ferienwochen im Angesicht des schweizerischen 
Hochgebirges entstanden sind. Für ihn, der sich nicht, wie viele 
Maler abstrakter Observanz, mit bewufiter und polemisch be- 
tonter Entfremdung der Natur gegenüberstellt, bleibt die Natur 
als eine Welt von Volumen, Strukturen, Formen, Linien, Far- 
ben und auch als belebter, pflanzen- und tierreicher Kosmos 
eine Quelle der geistigen und künstlerischen Inspiration. Die 
Natur als elementares Ereignis und Geschehen-nicht als anek- 
dotische optische Sichtbarkeit. 

In der nun wieder auftretenden Fragestellung über das Ver- 
hältnis von Bild und Natur, künstlerischer Gestalt und Sicht- 
barkeit mag die Beschäftigung mit ôstlicher Gedankenwelt 
eine Rolle gespielt haben, nach der sich die geheimnisvollen 
Kräfte und Mächte der Natur in Weisheit des Geistes verwan- 
deln. Dem von Itten praktizierten und gedanklich untersuchten 
malerischen Automatismus sah er die chinesische und japa- 
nische Tuschmalerei gegenüber, in der sich in ständiger Ver- 
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Johannes Itten, In Cademario, 1954. Aquarell 
A Cademario. Aquarelle 

In Cademario. Water colour 
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Johannes Itten, Hügel, Felder, Bäume, 1947 
Collines, champs et arbres 

Hills, fields, trees 
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Johannes Itten, Siedlungen im Vorbeifahren, 1952. Aquarell 
Villages vus en passant. Aquarelle 

Settlements seen in passing. Water colour 
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Johannes Itten, Velum im Städtischen Museum Amsterdam, 1938 
Vélum du musée municipal d'Amsterdam 

Velum in the Amsterdam Municipal Museum 
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wandlung automatische Gestalt mit Naturgestalt überschnei- 
det. Auch durch die Zuwendung zur Mazdaznan-Philosophie 
geriet Itten immer mehr in den Bann der Natur. 

Die neue Auseinandersetzung mit der sichtbaren Natur setzt 
sich bei Itten in den späten zwanziger und in den dreifiger 
Jdahren auf die verschiedensten Arten um. Konventionelle 
malerische Mittel werden wieder aufgenommen; der primitive 
(aber, nicht zu vergessen, elementare) Abbildungstrieb wirkt 
sich aus. Landschaft, Figur, Stilleben — aber die Stufung der 
Farbwerte, der Bau des Räumlichen bestimmen das Bildganze. 
Die Bildsprache wechselt im Sinne einer Austauschbarkeit, 
nicht als genetische, logische Entwicklung. Flockig Impressio- 
nistisches steht neben kompakt Zeichnerischem; struktureller 
Aufbau erscheint neben punktuellen Gefügen. Klassische Per- 
spektive wechselt mit flächenhaftem bild-räumlichem Aufbau; 
Naturspiegelung erscheint mit kubischer Transformation kon- 
frontiert. Die spontansten Bildergebnisse kommen zustande, 
wenn sich die Hand in hôchster Lockerung bewegt und da- 
durch, in gegenständlich gebundenem Automatismus, flie- 
Bende und schwebende Bildgefüge entstehen. Vielerlei An- 
klänge treten in Erscheinung: zu Cézanne, zu Picasso, zu 
romantischer Zeichnung, zu Van Gogh. Es sind keine Rück- 
griffe oder Ausgangsstellungen, sondern Erinnerungen, die 
auftauchen und verschwinden. Die einzige Konsequenz - und 
eine wesentliche - liegt in der Macht des Persônlichen, durch 
die imirritierenden Wellenspiel, in dem Itten sich an Konventio- 
nellem verschiedenster Art zu orientieren scheint, das Künst- 
lerische aufrechterhalten wird. 

Neben den verschiedenen Arten der gegenständlichen Dar- 
stellung laufen jedoch auch während der langen Berliner, Kre- 
felder und ersten Zürcher Jahre Ittens die verschiedensten 
abstrakten Experimente, die ihrerseits ebenfalls nach den ver- 
schiedensten Richtungen vorstoBen: Ableitungen von der 
menschlichen Figur, stenographische Gestaltzeichen, in denen 
die Beziehung zu Spätwerken Klees sichtbar wird, Konstruk- 
tives und Farbklanggebilde, in denen musikalische Analogien 
aufgesucht werden. Auch in gegenständlichen Themen werden 
abstrakte Strukturen verwirklicht, die in manchem an frühe ab- 
strakte Naturableitungen Picassos wie Kandinskys erinnern. 
In der jüngsten Zeit tritt das Abstrakte wieder dominierend in 
den Vordergrund. Die Bezüge zu irgendwelcher Naturform 
verschwinden. Frei gestaltete Formen werden zum absoluten 
Bildmittel, mit dem Itten im Sinne konkreter Gestaltung schaltet. 
Nach seinen farbtheoretischen Erkenntnissen ist auf diesem 
Weg neuerdings ein Variationenwerk entstanden, das mit 
freien geometrischen Formen komplementär, kontrastierende 
und andere gesetzliche Zusammenhänge abwandelt. Hier stellt 
Itten — und lôst sie auf seine Weise - die Frage der künstleri- 
schen Logik, des «Richtig» oder «Falsch», hinter der (nach 
Hôlzels Worten) «die grofe Dreieinigkeit für das künstlerische 
Schaffen», die Synthese von denkerischer Erfahrung, impulsi- 
vem Ausschlag der Empfindung und die souveräne Beherr- 
schung der manuellen und technischen Mittel steht. 

Hier erscheint die künstlerische Gestalt Itten in ihren wesent- 
lichen Zügen: der unmittelbare Trieb zur Form, seine Bändi- 
gung und Brechung durch die Integration des Denkerischen, 
die Bindung an die künstlerischen und geistigen Zeitprobleme, 
vielfach vermittelt durch Anregungen von auBen. Über allem 
steht aber eine Persônlichkeit von seltener Kraft und Unmittel- 
barkeit- das Ethos, durch das Itten der Bruderschaft der groBen 
Künstler-Pädagogen der neueren Zeit —- einem Ruskin, Morris 
und Van de Velde - verbunden erscheint. 
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Johannes Itten, Variationen über zwei Themen, 1956/57. Variation 1-HI 
Variations sur deux thèmes. Variation 1-III 

Variations on two themes. Variations 1-III 


Photos: 13-15 Gemeentemusea van Amsterdam 


